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Resumo

Depois da ‘Chamada a Ordem’: do objecto estereotomico na forma arquitectonica
contempordnea identifica a investigacdo sobre uma cultura arquitecténica que
considera a materialidade pesada como factor de significacao.

Sob um entendimento da arquitectura como a expressao poética da construgao,
segundo a perspectiva de Kenneth Frampton, este trabalho utiliza a simbologia
inerente aos conceitos semperianos de “estereotémico” (pesado) e “tecténico” (leve)

para desenvolver o reconhecimento:

1. das formas construidas pesadas;

2. dos elementos arquitecténicos que contribuem para a percepcao do pesado nas
formas construidas;

3. do processo de projecto como génese da concepcdo pesada da forma

arquitecténica contemporanea.

Colocando-se como hipodtese a constituigdo da parede como o objecto estereotémico,
esta abordagem procura indagar sobre a possibilidade de definir a ideia de
“arquitectura estereotdmica” através da identificagdo das qualidades ontoldgicas e
representacionais das formas contemporaneas edificadas. Nesta circunstancia, procura
também averiguar sobre a contribuicido do conceito “estereotémico” para a
significacdo da coisa construida.

A dissertacdo desenvolveu-se tendo por base uma investigacdo de dados
qualitativos sob a orienta¢do da hermenéutica (textos) e da fenomenologia (edificios),

organizando-se em cinco partes:

1. MAGMA: ajuda a contextualizar a importancia da cultura tecténica como parti
pris da investigacdo e da visdo critica diacrdnica/sincronica no continuum
temporal da cultura arquitectonica;

2. TERRA e FUNDACAO: massa de textos intercalados que explicitam, por um lado,
a andlise fenomenolégica de edificios de diferentes periodos — procurando

sempre indagar sobre a fenomenologia da parede — e, por outro, a respectiva

VI



interpretagao da estrutura epistemoldgica que enquadra as formas construidas
como coisas eruditas;

3. LUGAR DO FOGO e FOGO: formam o nucleo tedrico da tese. O primeiro
pretende fundamentar a importancia dos conceitos do fazer e do como fazer na
concepcao e construcdo da forma, procurando enquadra-los numa
epistemologia de projecto. O segundo pretende definir o caracter da
fenomenologia sob trés conceitos essenciais para um existencialismo na
arquitectura: lugar, memdria corporal e tectonica;

4, ESTRUTURA: reservada a definicdo, analise fenomenolégica e categorizacdo
sistematizada do conceito “estereotdmico” na arquitectura;

5. DELIMITACAO: andlise e interpretacdo critica dos trés casos de estudo
seleccionados com o interesse de desvelar como o objecto estereotémico é
percepcionado por nos (visitas) e é concebido no processo de projecto de Peter

Zumthor.

Nesta sequéncia identificamos que existem arquitecturas que podemos designar
por estereotdmicas, porque a parede revela-se ontologicamente e/ou
representacionalmente como o objecto simbdlico pesado; é um elemento constituido
por materiais pesados, exprime-se formalmente como componente continuo e é
também configurado como estrutura aparente.

Finalmente, importa referir que no contexto do reconhecimento da arquitectura
estereotdmica, a materialidade pesada mostra-se decisiva como factor de significagdo
da construcdo, porque permite gerar atmosferas onde as experiéncias espaciais
potenciam metaforas existenciais que nos remetem para sensacoes de habitar espacos

do interior da terra.

Vil



Abstract

After 'Rappel a I'Ordre’: the stereotomic object in contemporary architectural form
identifies the research on an architectural culture that regards heavy materiality as a
factor of meaning.

Understanding architecture as the poetic expression of construction, in the
perspective of Kenneth Frampton, this work uses the symbology inherent to the
semperian concepts of "stereotomic" (heavy) and "tectonic" (light) to develop

recognition:

1. of the heavy built forms;

2. of the architectural elements that contribute to the perception of heavy
concerning built forms;

3. of the design process as genesis of the heavy conception of the contemporary

architectural form.

Assuming the constitution of the wall as the stereotomic object, this approach
seeks to explore the possibility of defining the idea of "stereotomic architecture"
through the identification of the ontological and representational qualities of
contemporary constructed forms. In this sense, it also intends to inquire about the
contribution of the "stereotomic" concept to the meaning of the constructed thing.

The dissertation was developed based on an investigation of qualitative data
under from the perspective of hermeneutics (texts) and phenomenology (buildings),

being organized in five parts:

1. MAGMA: helps to contextualize the importance of tectonic culture as parti pris
of the research and the diachronic/synchronic critical vision in the temporal
continuum of architectural culture;

2. EARTH and FOUNDATION: a mass of intercalated texts that explain, on the one
hand, the phenomenological analysis of buildings of different periods - always

seeking to inquire about the phenomenology of the wall - and, on the other



hand, the corresponding interpretation of the epistemological structure that
frames built forms as erudite things;

3. PLACE OF FIRE and FIRE: they form the theoretical nucleus of the thesis. The
first intends to substantiate the importance of the concepts of to do and how to
do in the design and construction of form, seeking to fit them into a project
epistemology. The second aims to define the character of phenomenology
under three essential concepts for an existentialism in architecture: place,
embodiment and tectonics;

4. STRUCTURE: reserved for the definition, phenomenological analysis and
systematized categorization of the "stereotomic" concept in architecture;

5. DELIMITATION: analysis and critical interpretation of the three case studies
selected for the purpose of unveiling how the stereotomic object is perceived

by us (visitors) and how it is conceived in the design process of Peter Zumthor.

In this sequence we identify that there are architectures that we can call
stereotomic, because the wall reveals itself ontologically and/or representationally as
the heavy symbolic object; it is an element constituted by heavy materials, it is
formally expressed as a continuous component and it is also configured as a visible
structure.

Finally, it is important to mention that in the context of the recognition of the
stereotomic architecture, heavy materiality is decisive as a meaningness factor of
building, because it allows to generate atmospheres where spatial experimentations
potentiate existential metaphors that give us sensations of inhabiting spaces of the

interior of the earth.
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Introdugao

Depois da ‘Chamada a Ordem’: do objecto estereotomico na forma arquitectonica
contempordnea identifica a investigacdo sobre uma cultura arquitecténica que
considera a materialidade como factor de significacdo da construcdo, mais
precisamente a materialidade pesada. Esta determinancia da matéria sobre a forma
construida é condi¢ao necessaria para que se procure conhecer e caracterizar uma
arquitectura muito especifica, pois a sua condigdo material potencia uma experiéncia
sensorial do mundo, em oposicdo a uma arquitectura imaterial — normalmente
associada a irrelevancia tactil da construgao. Sob esta perspectiva, a investigagao
organizou-se tendo em consideracdo os cinco conceitos seguintes: 1.tectdnica;

2.estereotémico; 3.forma; 4.fenomenologia; 5.projecto.

1. A expressdao “chamada a ordem” definiu-se como um parti pris para
investigacdo do objecto estereotomico na forma arquitectonica
contempordnea. O termo procura marcar a alteracao de atitude que Kenneth
Frampton referiu, em Towards a Critical Regionalism (1983) e posteriormente
em ‘Rappel a l'ordre’. The case for the tectonic (1990), como condicdo
fundamental para a retoma dos valores ancestrais da arquitectura, ou seja,
reencontrar o simbolismo perdido da poética construtiva: a tectdnica. Assim,
utilizamos o conceito tendo em consideracdo que a tectdnica permite
reconhecer que a arquitectura acrescenta valor a construcdo. E uma expressdo
do existencialismo do autor, algo que tem implicagbes com o préprio lugar
onde a forma se constitui e, também, na (re)criagdo do prdéprio lugar.
Consequentemente, para além disso, o conceito de tecténica permitiu-nos,
inclusivamente, reconhecer — através da techné — que o acto de construtir
potencia em si a “estrutura fenomenoldgica” da forma arquitectdnica através

do corpo do arquitecto.

2. A reciprocidade entre o “logos da techné” (edificacdo) e a “techné do logos”
(atribuicdo de significado) é a expressdo necessdria para que a arquitectura seja

desenvolvida como poética da construcdo. Esta consideracdo possibilita que a



forma construida possa ser interpretada como arte de construir sob a
expressao simbodlica de dois dominios com origem na teoria de Gottfried
Semper: tectdnico e estereotomico. A ontologia da forma construida constitui-
se diversa, porque exprime respectivamente: a desmaterializacdo da massa
construida; a materialidade da massa construida. Deste modo, utilizamos
ambas, tal como Frampton as considerou, como categorias criticas que revelam
os opostos cosmoldgicos na arquitectura: leve (céu) e pesado (terra). O
estereotdémico, como conceito nuclear da investigacdo, em contraposicdo ao
seu oposto conceptual, pode ser identificado, caracterizado e criticado
enquanto “objecto” — primeiro, através da percep¢dao, mostrou-se a nossa
consciéncia e, posteriormente, através da racionalidade, constituiu-se matéria
de conhecimento no ambito do pensamento sobre a criagdo da forma

arquitecténica com o processo de projecto.

. A forma arquitectdnica constitui-se na realidade como um corpo fisico — forma-
fisica. A sua condicdo ontoldgica objectiva é um produto da accdo humana no
mundo, nomeadamente, através da transformacdo da matéria. Constitui-se,
assim, o reconhecimento de que a forma é tanto aparéncia (morphé) como
estrutura (eidos), pois a transformacdo da matéria (forma-essencial) é
consequéncia da forma-ideia (associada a uma estrutura de pensamento).
Assim, tal como Josep Maria Montaner em As Formas do Século XX (2002),
entendemos a forma como uma “estrutura essencial e interna”, que conforma
0 espaco através da matéria. Segundo este ponto de vista, forma, espaco e
matéria sdo factores interdependentes e que, por isso, determinam que o fazer
(construir) a forma-fisica seja uma verdadeira experiéncia existencial em que o
corpo participa directamente na transformacdo da matéria para conformar a
forma, que, por sua vez, define o espaco. Nesta circunstancia, o como fazer
(pensar) é interpretado como o distanciamento da sabedoria pratica (frénese e
techné) sob a perspectiva da constituicdo de uma epistemologia — algo que
determinou a dissociagdo organica entre forma-essencial e a forma-ideia e que
se desenvolve em interpretacGes diversas na estrutura do problema sujeito-

objecto (teorias). O projecto para o arquitecto é, assim, reconhecido como um



suporte do como fazer a ontologia da forma-fisica — forma-ontolégica e/ou
forma-representacional —, embora também reconhecamos que, através do
processo, se trata de um fazer a forma-fisica mesmo sem participar

directamente na sua construcao.

. Quando Frampton faz alusdo a necessidade de reencontrar o simbolismo
perdido da poética construtiva, um dos aspectos significativos da ‘chamada a
ordem’ estd relacionado com a ideia de “voltar as coisas mesmas” no como
fazer arquitectura, sobretudo quando descreve a “metafora corpdrea”. A
expressao “voltar as coisas mesmas” foi introduzida na filosofia por Edmund
Husserl e confirmou-se como um conceito basilar para a afirmacdo da
fenomenologia como método de investigacdo. Contudo, interessou-nos
também enquadrar na nossa investigacdo outras duas perspectivas da
fenomenologia: o “novo modo de ver” de Martin Heidegger e a “esséncia da
percepcdo” de Maurice Merleau-Ponty. As trés perspectivas filosoficas
contribuiram decisivamente para que a fenomenologia fosse encarada por Kate
Nesbitt, em Theorizing a New Agenda for Architecture (1996), como um dos
“paradigmas tedricos definidos pelo pdés-modernismo”. Deste modo, para a
andlise de alguns edificios na investigacgdo — em torno do objecto
estereotdmico —, interessou-nos fixar trés conceitos essenciais, definidos por
quatro autores de referéncia da teoria contemporanea em arquitectura: “lugar”

IlI

(Christian Norberg-Schulz), “memdria corporal” (Juhani Pallasmaa e Steven
Holl) e “tectdénica” (Kenneth Frampton). Todos estes conceitos enquadram uma

perspectiva existencialista do homem e, naturalmente, do arquitecto.

. O acto de projecto tem o designio de gerar um processo criativo numa
perspectiva de como fazer dialéctico entre o imaginar e a experiéncia vivencial
(existencialismo). O processo de projecto traduz o exercicio de potencializagdo
da forma-ideia através da forma-projectual (sobretudo desenhos e maquetas).
Sob este dominio interessou seleccionar um autor de referéncia que
conscientemente tenha construido arquitectura pesada como produto de uma

“teoria de projecto”, sob uma dimensao do pensamento fenomenoldgico — que



ajudasse a esclarecer como a materialidade pesada (forma-essencial) se traduz
num factor de significacdo da construcdo (forma-ontoldgica e/ou forma-
representacional). Peter Zumthor foi o autor escolhido. As suas obras
construidas seleccionadas foram: Termas de Vals (1990-6); Museu Kolumba
(1997-2007); Capela de Bruder Klaus (1998-2007). As suas obras escritas

seleccionadas foram: Pensar a Arquitectura (1997); Atmosferas (2006).

O parti pris de Frampton permitiu-nos estabelecer um vinculo determinante com o
simbolismo da poética na construcdo, através dos “quatro elementos da arquitectura”

de Semper:

«A énfase de Semper na junta sugere que a expressao da transi¢ao sintactica fundamental se
da na passagem da base estereotémica a estrutura tectdnica, e que essas transicées constituem
a esséncia mesma da arquitectura: sdao os principais constituintes que fazem uma cultura da
construcdo diferenciar-se de outra» (Frampton in Nesbitt, 2008c: 562).

A observacdo pressupGe uma visdo dinamica entre estrutura, revestimento e a
materialidade na concepc¢do das formas construidas. Nesta circunstancia, constitui-se a

seguinte questdo-chave como objectivo genérico:

A. Sera possivel identificar arquitectura(s) pesada(s) na contemporaneidade?

A resposta ndo é dbvia, pois se reconhecermos que ao estereotdmico esta associada a
ideia da materialidade pesada — a massa telUrica —, compreendemos que essa
caracteristica dificilmente se constitui de modo extensivo na cultura arquitecténica do
nosso tempo. Nao nos podemos esquecer que para tal leitura foram decisivos dois
factores tecnolégicos que promoveram a generalizagdo da arquitectura leve nas

Ultimas décadas:

1. a autonomia da estrutura pontual (pilar/viga) face ao revestimento nos ultimos
cento e cinquenta anos da arquitectura. Pelo que poderemos reconhecer que
existiu uma generalizagdo objectiva em expor uma linha de projecto orientada

sob a dominancia da estrutura como matriz espacial;



2. a vulgarizagao da imagem virtual computadorizada, desde a década de oitenta,
potenciou a ideia de imponderabilidade fisica e a cultura consciente/

inconsciente da imaterialidade da forma.

Estamos, portanto, perante factores que permitiram contrariar a ideia de densidade
material e de peso na forma-fisica do edificio.

Depois da definicdo do objectivo genérico, através da questdo-chave, serd
importante salientar que o enquadramento tedrico semperiano é determinante para a
coesdo epistemoldgica da investigacdo. As suas publicacdes revelaram-se fundacionais
para a cultura tectdnica proposta por Kenneth Frampton. A referéncia é explicita nos
textos de Frampton através da exposicdo tedrica da oposicdo estereotdomico/tectdnico
e da implicita existéncia da transi¢cdo sintdctica fundamental nas formas construidas.

Por conseguinte, surgem as seguintes questdes:

B. Perante a ideia de transicdo sintdctica fundamental sera possivel conceber uma
variante ao modelo construtivo da cabana das Caraibas — como sintese formal
dos “quatro elementos da arquitectura”, sem a hierarquia construtiva proposta
por Semper, pela conformacao da forma-fisica sob o dominio do estereotémico
face ao tecténico?

C. Se aresposta a pergunta anterior for afirmativa, sera possivel propor a ideia de
arquitectura estereotémica?

D. Qual a relacdo da construcdo (ontoldgica e representacional) com o objecto

estereotomico?

Colocando-se a hipdtese da parede se constituir como objecto estereotdmico,

desenvolveu-se o objectivo especifico através da seguinte questao:

E. Qual a importdncia e contribuicdo do estereotémico, enquanto conceito

construtivo, para a significacdo da forma arquitecténica contemporanea?



A importancia do tema na actualidade revela-se no interesse de reconhecermos
gue o “estereotémico”, enquanto objecto de uma tectdnica contemporanea, podera
ser o resultado de uma criacdo projectual sob a vontade expressa de representar e

explorar a materialidade pesada, como suporte da significacdo da forma construida.
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«Geralmente julgamos e actuamos a partir de alguns fendmenos representativos, ou seja,
temos uma ideia incompleta e superficial do mundo dos objectos. Supostamente isto pode ser
perigoso e pode conduzir-nos a actuar de modo menos oportuno. Casarmo-nos com uma
mulher pela sua beleza pode trazer-nos surpresas desagraddveis. Se experimentamos ou
julgamos uma obra de arte com base numa propriedade chamativa, mas acidental, cometemos
uma injustica ao esquecer as qualidades mais essenciais do objecto. Geralmente, os objectos
estdo representados por “fendmenos de conjunto” difusos ou por propriedades
particularmente pronunciadas. Desde logo, pode acontecer que isto nos proporcione uma base
satisfatéria para o nosso comportamento, mas, perante obras de arte este ndo é o caso»
(Norberg-Schulz, 2008: 21).

1.1. Parti pris: chamada a ordem

A obra de Kenneth Frampton revelou-se significativa para o debate sobre a
necessidade dos arquitectos reintegrarem nas suas obras valores enraizados na
tradicdo arquitectdnica, por oposicio a outras referéncias culturais que
desvalorizavam o acto de construir como expressao de uma tectdnica. Nesta
circunstancia, o ensaio de Frampton ‘Rappel a l'ordre’: argumentos a favor da
tecténica®* foi um documento-chave, pois no primeiro paragrafo marca a sua posi¢do

critica:

«Escolhi tratar do tema da tectdnica por varios motivos, entre os quais a tendéncia actual de
reduzir a arquitectura a cenografia. Essa atitude nasce em resposta ao triunfo generalizado do
invélucro decorado de Robert Venturi, isto é, a sindrome predominante de empacotar o abrigo
como uma mercadoria gigante. Entre as vantagens da abordagem cenografica estd o facto dos
resultados serem inteiramente resolvidos, com todas as consequéncias que isso provoca no
ambiente. Estou a pensar, é claro, ndo na doce decadéncia do romantismo do século XIX, mas
na indigéncia total da cultura do consumo» (Frampton in Nesbitt, 2008: 557-8).

! No titulo deste ensaio Frampton assume com clareza a sua postura critica perante a producdo
arquitecténica das décadas de setenta e oitenta, procurando na tectdnica um contraponto processual
do como fazer. Serd importante referir que o uso especifico das palavras francesas “Rappel a I'ordre” se
revelam essenciais, mesmo no titulo original em inglés, pois Frampton procura estabelecer um
paralelismo temporal e conceptual com o movimento da primeira ruptura com as vanguardas artisticas
do inicio do século XX, que ocorreu a seguir a primeira guerra mundial e que entdo assumiu o nome
“Voltar a Ordem” sob a influéncia directa do livro de ensaios Le Rappel a l'ordre, de Jean Cocteau.
Contudo, o “rappel a I'ordre” foi anunciado por Frampton, pela primeira vez, em 1983, no ensaio
Towards a Critical Regionalism, como condicdo necessdria a retoma dos valores ancestrais da
arquitectura, redefinindo-a como produto-sintese entre as culturas locais e a cultura universal. Kenneth
Frampton sustenta a sua perspectiva critica com a filosofia de Paul Ricoeur, nomeadamente, inicia o
ensaio com uma extensa citacdo de History and Truth (Frampton in Rodrigues, 2010: 770).
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Frampton opde-se a dispersdo de posi¢cOes arquitectonicas generalizadas das décadas
de setenta e oitenta, e procura reencontrar o simbolismo perdido da poética na
construcdo. A sua posicdo afasta-se do Estruturalismo dos anos sessenta e, sobretudo,
da posterior dispersdo e fragmentacdo reflectidas pelo Pés-modernismo (Montaner,
2007: 99-106) e pela Desconstrucao (Montaner, 2007: 126-30). A critica objectiva de
Frampton ao formalismo pds-moderno era anterior, conforme jd o expressara em

Modern Architecture: A Critical History:?

«A seccdo de arquitectura da Bienal de Veneza de 1980, anunciava de varias maneiras o
nascimento do Pés-modernismo a um nivel global. Se bem que este ndo se pode definir em
termos de um repertério especifico de caracteres estilisticos ou ideolégicos, o facto é que
tende a afirmar a sua legitimidade em termos exclusivamente formais - para ndo dizer
superficiais -, mais que em termos de considera¢Ges construtivas, organizativas ou sociais [...], o
que o distingue a partida, como modus operandi, da produgdo arquitecténica do terceiro
quarto de século» (Frampton, 1993: 309).

A arquitectura desse periodo parece ter encontrado um discurso na
“complexidade e contradicdo” - contrario a abstrac¢do da forma implementada pelo
movimento moderno. Ou seja, um edificio deveria comunicar e expressar referéncias

de varias origens. Hans Ibelings observa de modo mais categérico:

«Normalmente, as referéncias eram arquitectonicas, relativas a histéria da arquitectura, ao
contexto ou a fungdo que o edificio deveria desenvolver; ndo obstante, de modo progressivo,
os edificios comegaram a transmitir ideias completamente alheias a disciplina» (Ibelings, 1998:

129).

Ora, é precisamente este “alheamento a disciplina” que sustenta a critica de
Frampton sobre a produgdo arquitectonica das décadas de setenta e oitenta,

justificando o sentido de resisténcia, primeiro, com o “regionalismo critico”? e, depois,

2 A obra Modern Architecture: A Critical History (primeira edi¢do de 1980) é considerada uma
reinterpretacdo da arquitectura do movimento moderno, mas com uma estrutura prépria que lhe
permite integrar na terceira parte a Avaliagdo critica e extensdo no presente 1925-1991 (ampliada na
terceira edicdo de 1983 e na sexta edi¢cdo de 1993).

3 Por isso, ndo podemos estranhar que em Modern Architecture: A Critical History, antes de
desenvolver os dois ultimos capitulos (Regionalismo critico: arquitectura moderna e identidade cultural;
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com a tectonicidade. E, portanto, nesta sequéncia que Frampton edita na revista
Architectural Design o seu ensaio ‘Rappel a I'ordre’: argumentos a favor da Tectdnica®
em 1990 e, mais tarde, em 1995, uma nova obra de referéncia que marca a histéria da
critica em arquitectura do final do século XX: Studies in Tectonic Culture: The Poetics of
Construction in Nineteenth and Twentieth Century Architecture. Esta ultima, como obra
retrospectiva de revisdo/reenquadramento explicito da histéria recente da
arquitectura a partir da crise da significacdo na forma construida contemporanea -
justificada pelo “capitalismo industrial” e pelo mediatismo da cenografia.> Frampton
também reconhece que a crise de valores actual tem semelhancas a actividade

arquitectdnica do século XIX:

«Os arquitectos sao hoje confrontados por uma crise de valores compardvel a que Gottfried
Semper passou em 1851, quando se apercebeu pela primeira vez da depreciagdo cultural ja
efectuada através da produgdo mecanica e substituicdo de materiais, tal como isto aparecia em
processos como a fundi¢cdo, a moldagem, a prensagem, e a cromagem. No ultimo século e meio
este processo de desvalorizagao cultural aumentou consideravelmente o seu ambito, e o seu
efeito principal deslocou-se para o lado “espectacular” do ciclo econémico» (Frampton, 1999:
415-23).

Frampton refere que a arquitectura perdeu o sentido tdctil e o encanto da
sinceridade construtiva. A tendéncia é o afastamento do intenso afecto pela matéria,
enquanto objecto real da concretizagao da forma e da adaptabilidade intrinseca a sua
condicdo fisica obrigatéria. Parece que a evolucdo tecnoldgica cedeu, perante a

mercantilizacdo da cultura e deixou de gerir de modo equilibrado a reciprocidade da

A arquitectura mundial e a prdtica reflexiva), tenha constituido um capitulo intitulado Lugar, produgdo e
cenografia: prdtica e teoria internacionais desde 1962.

4 No seu ensaio reivindica uma urgéncia da retoma dos valores originais da poética da construcdo
contra a banalizacdo da sindrome predominante. Embora esta seja uma postura de contracultura ao pds-
moderno, o texto de Frampton seguiu uma linha critica iniciada por Vittorio Gregotti, com O exercicio do
detalhe (1983), e por Marco Frascari, com The Tell-the-Tale Detail (1884): a importancia da
pormenorizagdo como a unidade minima da tectdnica na arquitectura.

> No epilogo da sua obra de 1995, intitulado o Mocho de Minerva, Frampton faz uma curiosa
reflexdo inicial sobre a resisténcia da cultura tectdnica face ao processo de mercantilizagéo global da
arquitectura, comecgando por citar Guy Debord com Commentaires sur la société du spetacle (1988).
Neste excerto compreende-se a defesa da producdo cultural original em detrimento da cépia e da
encenacdo com fundacdo na cultura do século XIX (Frampton, 1999: 410).
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“logos da techné” (edificacdo) e da “techné do logos” (atribuicdo de significado)®,
valorizando, em grande parte, o aspecto cenografico. Neste contexto, os edificios,
resultantam apenas de um processo de ocupagdo do vazio incégnito, em resposta a
determinada necessidade funcional e investimento financeiro. A construcdo banalizou-
se e encontrou o devido enquadramento na mecanizagdo dos processos de
manufactura, na pré-fabricacdo, na producdao em massa e na facil deslocalizagdo dos
equipamentos e materiais. O processo construtivo passou a evocar a auséncia da
poiesis e a representar obcecadamente uma aparéncia superficial, que pouco tem a
ver (ou nada) com a “metéafora corpdrea”.

Para Frampton, a consciéncia do espaco arquitecténico constitui-se na capacidade
do ser poder experimentar o mundo sensorialmente. No capitulo Metdfora Corpdrea,

de Studies in Tectonic Culture, faz a seguinte referéncia:

«Mais do que um tropo retdrico ou linguistico, a metafora constitui um processo humano pelo
qual entendemos e estruturamos os diversos dominios da experiéncia. Tal conceito estd
seguramente subjacente a caracterizacdo do Shintai por Tadao Ando, [...]. O corpo articula o
mundo. Simultaneamente o corpo é articulado pelo mundo. Quando “Eu” apreendo o betéio
como sendo qualquer coisa fria e dura, “Eu” reconhego o corpo como sendo quente e macio.
Deste modo o corpo na sua relagdo dindmica com o mundo torna-se o Shintai. O shintai é um
ser sensivel que responde ao mundo» (Tadao in Frampton, 1999: 28).

1.2. Do continuum temporal e da investigacao

Neste trabalho procurou-se introduzir uma posicdo interpretativa/critica’ activa
perante a dialéctica teoria/pratica produzida por alguns agentes da cultura
arquitectdnica do passado e do presente. Surge, assim, uma vontade estratégica em
organizar e contrapor ideias/factos diversos de diferentes origens, tanto no tempo

como no espaco. E um principio epistemoldgico que permite obter enquadramentos

6 Marco Frascari, objectiva e define que a originalidade do significado da arquitectura estd no
detalhe ao escrever: «[...] o detalhe é uma expressao do processo de significacdo, isto é, a vinculagao de
significados a objectos feitos pelo homem. Assim, os detalhes sdo os loci de uma ordem do saber em
que a mente descobre a sua propria inteligibilidade, isto é, o seu logos. O objectivo deste ensaio é
demonstrar a funcdo dos detalhes como geradores, uma funcdo tradicionalmente atribuida a planta e
mostrar que a tecnologia, com os seus dois aspectos de “techné do logos” e de “logos da techné”, é a
base da compreensdo do papel dos detalhes» (Frascari in Nesbitt, 2008: 538-39).

7 «N3o hé critica sem teoria, mas tampouco a teoria tem sentido sem a critica da obra. Isto &, a
teoria da arquitectura ndo tem sentido autonomamente, por si mesma» (Montaner, 2007: 30).

10
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conceptuais - ajustados mediante uma articulagao interpretativa entre a leitura macro
e micro - sobre a realidade do mundo.® Sendo esta posi¢do importante para a nossa
estruturagao do pensamento, ela define-se também como ferramenta essencial para o
desenvolvimento da dissertacdo de doutoramento.

E a partir da vis3do organica do tempo e do espaco que se constitui grande parte do
sentido do ser arquitecto — hoje e sempre na consciéncia do seu oficio — como que um
herdeiro privilegiado do extenso repertério de ideias, formas, coisas... Algo tdo diverso
e disperso que necessita de reconhecimento no sentido de constituir referéncias
posicionais da actividade no contexto da erudi¢do, enquanto produto da cultura.’
Existe, por isso, uma determinacdo do procurar saber, do como e para qué fazer,
porque das coisas nascem coisas, num ciclo continuo que estabelece uma ligacdo
passado/futuro e a que poderemos designar de paradigma emergente.? Referimo-nos
ao acto de saber projectar — qual instrucdo do devir'' — que sustenta o acto de
construir, intervindo no ambiente em que vivemos.

Nesta perspectiva, passado, presente e futuro apresentam-se como um continuum

temporal que se repercute na consciéncia através da nossa percepgao/significacdo dos

8 Ignasi de Sola-Morales, no seu ensaio Prdticas tedricas, prdticas histéricas, prdticas

arquitectdnicas, faz uma alusdo pertinente sobre a obten¢do de conhecimento: «Pelo menos desde
Michel Foucault sabemos que as coisas ndo sdo mais que o cruzamento das suas relagGes, e que o
conhecimento que poderemos alcangar dependera, em todo o caso, da nossa habilidade para detectar o
maximo de fluxos relacionados que se entrecruzam num evento. O pensamento contemporaneo parte
da desordem da realidade, da multiplicidade e das diferengas entendidas como dados iniciais.
Dificilmente desde estas bases podemos pretender retornar as origens ou ser capazes de reconstruir a
trama original» (Sola-Morales, 2003: 263).

9 «Cultura opde-se a natura ou natureza, isto é, abrange todos aqueles objectos ou operac¢des que
a natureza ndo produz e que lhe sdo acrescentados pelo espirito. A fala é ja condigdo de cultura. Por ele
se comunicam emoc¢Oes ou concepgbGes mentais. A religido, a arte, o desporto, o luxo, a ciéncia, e a
tecnologia sdo produtos da cultura. Este é o sentido mais extenso de cultura, que coincide com o de
civilizagdo, palavra que se propagou por via francesa. [...] Em sentido mais restrito, entende-se por
cultura todo o conjunto de actividades ludicas ou utilitarias, intelectuais e afectivas que caracterizam
especificamente um determinado povo» (Saraiva, 1993: 11).

10 «A configuragdo do paradigma que se anuncia no horizonte sé pode obter-se por via
especulativa. Uma especulagdo fundada nos sinais que a crise do paradigma actual emite, mas nunca
por eles determinada. Alids, como diz René Poirier e antes dele disseram Hegel e Heidegger, “a
coeréncia global das nossas verdades fisicas e metafisicas so se conhece retrospectivamente.”» (Santos,
1995: 36).

11 «Devir, v. int. Dar-se, suceder, acontecer, chegar, acabar por vir. Vir a ser, tornar-se;
transformar-se» (Silva, 1980: 300).

11
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objectos no espaco.'? Por consequéncia, é natural que se constitua uma consciéncia
historica que regule a gestdo temporal e a nossa relagdo com o mundo: poderemos
classificar um edificio gético como objecto histérico, mas a mesma classificagdo podera
ser empregue relativamente a um edificio terminado hd um ano. N3o sera esta
comparagao exagerada? Talvez, mas se reconhecermos que as nossas vivéncias sao
uma série de agoras — que a cada instante se projectam no futuro (devir) e
simultaneamente se convertem em passado —, compreendemos que a temporalidade
se constitui na consciéncia do eu e do nds (senso comum), sobretudo pela experiéncia
da interaccdo com o(s) objecto(s). Por isso, quando pretendemos desenvolver uma
investigacdo no ambito disciplinar da arquitectura devemos reconhecer no passado
um universo de referéncias (objectos historicos) que nos envolve (abstracta e/ou
concretamente), a partir do qual poderemos construir o posicionamento da nossa
existéncia no espaco.

Esta nogdao de temporalidade permite-nos desenvolver um mapa de
conhecimentos no plano histérico-espacial, num reajuste mediante as leituras de
relacdes/comparagdes que pretendemos construir numa tese. Deste modo, a histdria
e a histdria da arquitectura, mais do que relatos de coisas passadas, constituem-se
como campos de accdo da teoria e da critica que nos remetem para a
contemporaneidade do passado.!® A partir de um quadro em tensdo de referéncias
documentais, desenvolve-se a (re)construcdo da relacdo entre autores/obras mediante

um determinado ponto de vista activo e intermindvel.'* Por isso, a histdria projecta-se

12 Em 1954, Jean-Frangois Lyotard, na segunda parte de A Fenomenologia, no capitulo IV, em
Fenomenologia e Histdria, faz uma importante referéncia — a partir de reflexdes cruzadas de outros
pensadores - a esta ideia da continuidade temporal na relacdo entre o sujeito-eu e os objectos pelas
vivéncias (Erlebnisse) e, consequentemente, entre consciéncia histdérica e o tempo. (Lyotard, 2008: 109-
20).

13 Esta vis3o organica da histéria face a nossa contemporaneidade é defendida por Josep Maria
Montaner em Arquitectura e critica quando, no pequeno texto Teoria e critica, estabelece uma
pertinente associagdo entre critica, teoria e histéria, por terem os mesmos objectos de analise e estudo
(Montaner, 2007: 30-2).

14 «<Embora esteja implicada com os objectos e com os fenédmenos que analisa, a critica histdrica
deve ser capaz de saber caminhar no fio da navalha que marca o limite entre destaque e participacao.
Aqui reside a “incerteza fecunda” da prépria andlise, o seu sentido interminavel, o seu dever de se
renovar perante o material examinado e, contemporaneamente, sobre si mesma» (Tafuri, 1980: 15-6).

12
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no presente (agora) como objecto de orientacdo instrumental de conhecimento
sustentador das nossas vivéncias.

Com o titulo Depois da ‘Chamada a Ordem’: do objecto estereotomico na forma
arquitectdnica contempordénea, a tese procura concentrar a investigagdo num tempo
recente da histdria da arquitectura, aproximadamente num periodo de trinta anos,

considerando dois momentos-chave:

1. o periodo definido pelas décadas de 70, 80 e 90, sob a critica ao Pods-
modernismo, tendo em atencdo a tentativa de alguns autores demonstrarem a
necessidade dos arquitectos reintegrarem nas suas obras determinados valores
da tradicdo arquitecténica — tendo em conta, sobretudo, a teoria critica de
Kenneth Frampton e o pensamento fenomenoldgico de Christian Norberg-
Schulz;

2. o periodo definido entre a ultima década do século XX e a primeira década do
século XXI, com o surgimento de novas tendéncias formais como produto da
diversidade das “estruturas” do pensamento arquitecténico — tendo em conta,
sobretudo, o pensamento fenomenoldgico de Juhani Pallasmaa, de Steven Holl

e de Peter Zumthor.

Apesar do quadro temporal da investigacdo estar definido, no plano tedrico e,
antes de mais, no plano da critica consistente, a delimitacao estrita ao periodo
temporal a analisar pode conduzir-nos a uma certa incapacidade estrutural de
constituir um verdadeiro conhecimento sobre a esséncia do tema — o objecto
estereotdmico. Porque ela prdpria tem fundamentagdo na ancestralidade da propria
disciplina da arquitectura, enquanto forma monumental. Poderemos dizer até que a
propria investigacdo deixa de fazer sentido, passando a producdo da tese a ser um
exercicio pouco sustentado. Por isso, justifica-se que se constitua um significativo olhar

para o passado, assumindo uma verdadeira contextualizacdo da contemporaneidade.*

15 «Uma das missdes basicas do trabalho da critica consiste na tentativa de contextualizar toda a
nova producdo dentro de correntes, tradi¢cdes, posicdes e metodologias estabelecidas, reconstituindo o
meio no qual sdo criadas as obras. [...] Tal contextualizagdo, que pode ser ilimitada, orienta-se em duas
direccOes: para o passado, numa leitura diacrénica que reconstréi as influéncias e as genealogias da

13
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A relacdo com o passado desenvolve-se num contexto de continuum temporal e,
simultaneamente, de consolidacdo da investigacdo. Assim, procurou-se constituir uma
base de referéncias fundacionais e que potencia, sempre que necessario, uma critica
sincronica num contexto histérico diacrénico, para contextualizarmos as formas
arquitectdnicas contemporaneas, como consequéncia de uma heranga patrimonial,

sob duas perspectivas:

1. material (o conhecimento que pode ser constituido pelo corpo sem qualquer
teoria) — averiguar sobre a permanéncia de alguns valores fenomenolégicos
que possam estar associados a possivel arquitectura estereotémica;

2. imaterial (o conhecimento que pode ser constituido pela mente investigando
sobre a teoria) — averiguar sobre a permanéncia de alguns valores
epistemoldgicos que possam estar associados a possivel arquitectura

estereotomica.

Deste modo, e tendo em consideracdo que a parede é um elemento arquitecténico
fundamental neste contexto, essas referéncias fundacionais formalizam-se em dois

grupos:

1. dosfendmenos da parede até ao século XX;

2. dos fenédmenos da parede no século XX.

1.3. Da estrutura da dissertagao

O trabalho foi formalmente dividido em dois volumes:

1. VOLUME 1 — documento apenas com texto, para uma leitura continua, por ndo

ter qualquer intercalamento com figuras;

obra, e para o presente, numa leitura sincrénica que estende a interpretagdo aos valores, conotagdes e
criagbes contemporaneos» (Montaner, 2007: 25-6).

14
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2. VOLUME 2 — documento apenas com figuras: fotografias, desenhos, quadros ou

diagramas.

VOLUME 1

O documento organiza-se do seguinte modo: 1. elementos introdutdrios
(agradecimentos, indice, resumo, abstract, palavras-chave, abreviaturas e introduc¢do);
2. dissertacdo (com oito capitulos); 3. bibliografia.

A dissertacdao foi desenvolvida tendo em consideragdo uma leitura continuada
entre texto do autor e citagGes. Para tal, procurou-se sempre que a lingua original das
fontes fosse sempre traduzida, recorrendo-se: 1. a versao portuguesa da obra; 2. a
traducdo directa do autor para portugués (maioria).

Depois da dissertagdo nao existem anexos, apenas bibliografia. Todos os
elementos da investigacdo fazem parte de um todo orgénico, que se organiza a partir
de uma estrutura obtida por mimese.

A investigacdo sobre o objecto estereotdmico na forma arquitectdnica
contemporanea desenvolveu-se tendo como referéncia conceptual a cabana das
Caraibas — apresentada por Gottfried Semper, enquanto representacao da habitacdo
primordial do homem. A forma do pequeno edificio conforma-se segundo a idealizacdo
simbdlico-construtiva que estabelece a relagdo articulada entre materiais, técnicas e
elementos arquitecténicos. E uma idealizacdo que antecede a pratica estético-formal
associada a qualquer estilo, remetendo-nos para a ancestralidade da forma
arquitecténica — cuja ontologia evidencia uma relagdo do homem com o mundo
(fundada numa experiéncia existencial). Algo que nos permitiu imaginar uma certa
sinceridade construtiva como proto-poética do fazer arquitectura no “entre
multiforme” representada pela terra e pelo céu.'® Uma proto-poética desenvolvida

num contexto cosmoldgico sob a expressdo fisica dos opostos gravitacionais e

16 «No seu ensaio sobre Johann Peter Hebel, Heidegger realmente fala da permanéncia do homem
“entre terra e céu, entre nascimento e morte, entre alegria e dor, entre a obra e a palavra”, e chama a
esse “entre multiforme” de mundo. Vemos, entdo, que o mundo de Heidegger é uma totalidade
concreta, conforme ja sugeriam as referéncias feitas na discussdo do templo grego [alusdo ao ensaio A
origem da obra de arte]. Em vez de ser concebido como um distante mundo de ideias, passa a ter um
aqui e agora» (Norberg-Schultz, 2008b: 465).
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integrada nos quatro elementos arquitectonicos fundamentais propostos por Semper:

fundacdo; lugar para o fogo; cobertura; recinto.

Com este reconhecimento pretendeu-se desenvolver um paralelismo mimético

entre a identidade simbdlica — inerente a condicdo de ser da estrutura — da cabana

semperiana e a propria estrutura da tese de doutoramento, muito embora se tenham

introduzido novos componentes. Deste modo, a organica do documento desenvolve-se

nos seguintes capitulos:

16
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correspondéncia directa com a estrutura do “entre multiforme”, pois o seu
conteudo define questdes de enquadramento conceptual da tese em relacao
aos seguintes aspectos: a. da importancia da “chamada a ordem” de Kenneth
Frampton; b. os limites temporais da contemporaneidade do objecto de estudo
e da importancia da critica sob a perspectiva de Josep Maria Montaner; c. da
estrutura da tese de doutoramento. S3o matérias que ajudam a conferir maior
unidade ao corpo principal da tese, mas ndo pretendem definir-se como parte

central da investigacdo. Por isso, sdo coisas que sdo ditas antes;

2. TERRA: DOS FENOMENOS DA PAREDE ATE AO SECULO XX — corresponde ao

primeiro capitulo no contexto do continuum temporal da cultura arquitectdnica
desde a pré-histéria até, mais precisamente, aos alvores do século XX,
organizado segundo uma perspectiva critica que articula: a. andlise
fenomenoldgica aos edificios de um largo periodo que se inicia na pré-historia e
termina com a dissolugdo da parede; b. respectiva interpretacdo das estruturas
epistemoldgicas que enquadram as diversas formas construidas como coisas
eruditas.

Os autores de referéncia para a constituicdo desta panoramica histérica foram
varios, mas os seguintes foram os mais significativos: Hanno Walter Kruft na
histéria da teoria da arquitectura, Mark Gelernter e Stephen Parcell na

epistemologia de projecto;

. FUNDAGAO: DOS FENOMENOS DA PAREDE NO SECULO XX — corresponde ao

segundo capitulo no contexto do continuum temporal da cultura

arquitectonica, mas centrado apenas no século XX. Depois da dissolu¢éo da
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parede, as formas deste periodo desenvolvem-se segundo a orientacdo de
varios “mecanismos criativos”. Nesta circunstdncia, e dada a amplitude do
campo de conhecimento num Unico século, encontramos em As Formas do
Século XX, de Josep Maria Montaner, um suporte estrutural para podermos
também fazer a andlise fenomenolégica aos edificios, em articulagdo com a
respectiva interpreta¢dao do pensamento que os justificam;

. LUGAR DO FOGO: DO FAZER E DA(s) FORMA(s) — partindo do reconhecimento
que o problema sujeito-objecto deriva do sistema sujeitobjecto estabelecemos
uma necessaria interdependéncia entre o fazer e o como fazer na concepgao e
construcdao da forma, procurando enquadra-los numa epistemologia de
projecto. Partimos do pressuposto que o conhecimento do mundo se estrutura
segundo a teoria da percepg¢ao defendida por John R. Searle em Seeing Things
as They Are (2015), baseada no realismo directo. E considerando que ao fazer
estdo associados varios “gestos”, tal como Vilém Flusser os descreve,
entendemos que o acto de projecto pode constitui-se como acto criativo
semelhante ao trabalho de um artesdo através do processo (desenhos e
magqueta). A forma construida resulta entdo de uma transformagdo complexa
gue se inicia na matéria (forma-essencial) e termina no edificio num lugar
concreto (forma-fisica). Um processo em que o arquitecto, através do como
fazer e da forma-ideia, atribui significado a construcdo da forma sob a
orientacdo da forma-ontoldgica e/ou da forma-representacional,

. FOGO: DA FENOMENOLOGIA NA ARQUITECTURA - define o caracter da
fenomenologia que se pretende estabelecer como estrutura do pensamento.
Assim, consideramos importantes trés conceitos: “voltar as coisas mesmas”
(Edmund Husserl), “novo modo de ver” (Martin Heidegger) e “esséncia da
percepcdo” (Maurice Merleau-Ponty). Para a articulagdo destes conceitos com
a arquitectura foi essencial Towards an Articulated Phenomenological
Interpretation of Architecture (2013) de M. Reza Shirazi. As trés perspectivas
filoséficas conectam a fenomenologia a arquitectura, tendo contribuido
decisivamente para que a fenomenologia fosse encarada por Kate Nesbitt, em
Theorizing a New Agenda for Architecture (1996), como um dos “paradigmas

tedricos definidos pelo pds-modernismo”. Deste modo, para a analise de alguns
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edificios na investigacdo — em torno do objecto estereotémico —, interessou-
nos fixar trés conceitos essenciais: lugar, memoria corporal e tectonica. Estes
conceitos sao basilares e foram definidos, respectivamente, por quatro autores
da teoria contempordnea em arquitectura, em obras de referéncia: Christian
Norberg-Schulz em Existence, Space and Architecture (1971); Juhani Pallasmaa
e Steven Holl em Questions of Perception (1994); Kenneth Frampton em Studies

in Tectonic Culture (1995);

. ESTRUTURA: DO ESTEREOTOMICO — reservada a definicdo, analise

fenomenoldgica e categorizacdo sistematizada do conceito “estereotdmico” na
arquitectura. Para a definicdo do conceito foi essencial recorrermos a teoria de
Gottfried Semper, nomeadamente Os Quatro Elementos da Arquitectura
(1851). A partir do reconhecimento dos “elementos” (fundagao, lugar para o
fogo, cobertura — estrutura — e recinto — delimitacdo) como produto da relacdo
interdependente entre matéria e técnica, verificamos que exprimem uma
pratica pré-estética associada a uma sabedoria prdtica (frbnese). Assim, as
formas dos elementos constituem-se como formas-ontoldgicas que exprimem
uma simbologia intimamente relacionada com os opostos cosmoldgicos (terra e
céu). O “estereotdmico” é a expressao do pesado e vincula a “fundacdo” e o
“lugar para o fogo” a terra. A andlise fenomenoldgica resulta no modo como
esta simbologia inicial do pesado dos dois “elementos” se altera ao longo da
histdria da arquitectura, mediante as diferentes interpretacdes estético-formais
dos estilos — algo que também inclui o leve (tectdnica). A categorizacdo resulta
da andlise anterior, da observacdo e sistematizacdo dos aspectos
arquitectonicos que se destacam depois de percepcionarmos inicialmente qual
a qualidade gravitica que cada forma-fisica evidencia a consciéncia. Poderemos
referir que, sob este aspecto, procuramos desvelar o prdprio desvelamento
fenomenolégico. Primeiro fazemos o exercicio para as arquitecturas até ao
século XX e posteriormente para as arquitecturas do século XX. S3o duas
situagdes que mostram critérios distintos, exactamente devido as diversidades
formais da construcdo (consequentes da dissolu¢do da parede) articuladas com
as renovadas perspectivas epistemoldgicas do fazer arquitectura -

“mecanismos criativos” que se desmultiplicam em doze conceitos, segundo
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Josep Maria Montaner — radicalmente distinta dos séculos anteriores. Mesmo
depois de reconhecermos a possibilidade de identificarmos varias arquitecturas
estereotdomicas na contemporaneidade (obras realizadas nas duas Ultimas
décadas do século XX), mostrou-se necessario investigar sobre como o sujeito-
criador define a(s) hierarquia(s) entre a forma-essencial e a forma-ideia para
gerar a forma-fisica do edificio (espa¢o e matéria) e a sua significacao;

. DELIMITACAO: DO OBJECTO ESTEREOTOMICO NA FORMA DA ARQUITECTURA
DE PETER ZUMTHOR — onde se desenvolve a andlise e interpretacdo critica aos
trés casos de estudo seleccionados com o interesse de desvelar como o objecto
estereotdémico é percepcionado por nés (visitas) e é concebido no processo de
projecto de Peter Zumthor. Sob este foco foram seleccionados trés edificios
com materiais pesados distintos: pedra — Termas de Vals (1990-6); ceramica
(tijolo) — Museu Kolumba (1997-2007); betdo — Capela de Bruder Klaus (1998-
2007). Complementarmente, foram imprescindiveis para a investigacdo duas
obras escritas que desvendam muito do pensamento fenomenoldgico de
Zumthor: Pensar a Arquitectura (1997); Atmosferas (2006). Assim, inicialmente,
procuramos caracterizar a ontologia e a fenomenologia nos edificios sob os
seguintes aspectos: 1. descricdo da obra (concepc¢do e construcdo) segundo
informacdo recolhida em livros e na internet (textos e imagens); 2. descri¢do da
experiéncia da visita (descoberta topoldgica do edificio); 3. sintese da visita
segundo a descricdao das “zonas fenomenoldgicas”; 4. desenvolve-se nova
sintese, mas, agora, procura descrever-se o conjunto de sentimentos que nos
ocorrem no ambito da visita, sob o enquadramento da metéafora existencial;

. CEU: CONCLUSAO: sintese final do trabalho onde procuramos responder as

guestdes (e objectivos) colocadas na introducao.

Aos elementos arquitectdnicos FUNDACAO, LUGAR PARA O FOGO, ESTRUTURA E

DELIMITACAO juntamos outros elementos naturais, mas complementares: MAGMA,

TERRA, FOGO e CEU. Constitui-se uma organica mais complexa entre edificio e lugar,

que evidencia o valor simbdlico da relagao do tema com a identidade telurica. Nesta

circunstancia, Magma e Terra sdo o suporte de todo o devir da construcdo da tese. O

primeiro, como matéria informe diversa, mas que ajuda a enquadrar o tema e a
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dissertacdo. O segundo, como matéria com varios estratos (vdrias matérias) que se
sucedem e nos ddo uma visdo integral da estrutura que suporta o lugar da nossa
construgdo (como uma perspectiva sobre o mundo que nos antecedeu e que herdamos
culturalmente). O Fogo é a fonte de energia que mantém a dindmica de toda a
organica do conhecimento inerente a dissertagao: a fenomenologia. O Céu representa
a leveza méxima do trabalho de investigacdo, através da sintese final.

Magma, Terra e Fundacdo sdo partes de um todo organico que ndo estdo
expostas, sdo subterraneas, compactas e densas. Ndo fazem parte da nossa vida
qguotidiana, mas tém o poder de a influenciar, porque toda a vida a superficie se
organiza e apoia nestas partes. Sdo imprescindiveis, mas ndo totalmente, porque nado
sdo o nosso ambiente de conforto. Sempre que necessario podemos fazer prospecgcdo
para verificarmos algum aspecto estrutural que seja pertinente assegurar para manter
estavel as outras diferentes partes que sdo visiveis no dia-a-dia. Para além disso,
devemos ter em conta que, por vezes, esse mundo subterrdneo se anuncia a
superficie, manifestando a sua forca e energia para alterar substancialmente tudo
aquilo que sustenta.

Nesta circunstancia, a perspectiva metaférica sobre estas partes tellricas mostra
exactamente como os conteldos nelas enquadrados sdo reconhecidos: como matéria
de suporte, mas também como matéria essencial, na medida em que grande parte do
conceito “estereotdmico” encontra nessa esséncia a sua origem ontoldgica.

Deste modo, é através do reconhecimento da constituicdo da parede como
elemento fundamental para a conformacdo das diferentes formas que a procuramos
caracterizar fenomenologicamente e, assim, identificar de que modo é que ela
determina muitos dos sentimentos pré-tedricos que podemos ter sobre determinadas
arquitecturas.

De modo intercalado, introduzimos varias interpretacdes sobre as estruturas
epistemoldgicas que informaram essas diferentes arquitecturas ao longo da sua
evolucdo. Algo que se evidencia como uma estrutura secundaria que liga a
profundidade (antiguidade do como fazer ainda proximo do fazer) a superficie (a
complexidade e diversidade do como fazer) através dos seguintes pontos: A. ROCHA;
B. SUBSOLO; C. SOLO; D. SOLO-SUPERFICIE; E. FALHA TECTONICA; F. HIPOCENTRO;

G.EPICENTRO. Esta é a estrutura do conhecimento que organiza o pensamento

20



1. MAGMA: PROLEGOMENOS

arquitecténico que definiu, consolidou, mas também dissolveu e reinventou a parede,
sempre em confronto com as limitacOes fisicas impostas pela natureza, mas também
de modo a expressar a liberdade humana do habitar o mundo através da significacao
da construgdo. O Epicentro encontra-se propositadamente na “Fundag¢do” — o século
XX —, pois determina que esta parte se fragmente em diferentes blocos de andlise —
“mecanismos  criativos”:  G1.“Organismos”; G2.“Mdquinas”; G3.“Realismos”;
G4.“Estruturas”; G5. “Dispersdes”.

O intercalar destes pontos com as diferentes perspectivas fenomenoldgicas da
parede permitiu-nos constituir um contraponto entre a visdo perceptiva das formas e a
nogcao sobre alguns aspectos do pensamento que contribuiram para a conformacao
dessas mesmas formas. Assim, colocando como hipdtese que a parede se definiu como
um objecto material macico, denso e pesado a partir de um determinado momento da
historia da arquitectura, procuramos compreender como o pensamento interferiu com
essa condicao da parede até a contemporaneidade.

Portanto, estas partes telUricas da estrutura mostram-se complementares aquelas
gue estdo acima da superficie. Sabemos que estdo abaixo da superficie e, sempre que
necessario, podemos fazer sobre essa massa prospecgdes analiticas
diacrénicas/sincronicas para um determinado posicionamento critico sobre o
presente. Esta complementaridade passa para um plano de destaque quando a
maioria dos blocos da Fundacdo se projectam directamente sobre a
contemporaneidade. Deste modo, constitui-se um verdadeiro enquadramento de
matérias que nos estdo proximas e que, por isso, sdo do mesmo tempo das nossas
vivéncias do mundo. Com a aparigdo da “Fundagao” na superficie da “Terra” podemos,
entdo, construir, decididamente, os outros elementos arquitectonicos no “entre

multiforme”, em direccdo ao Céu.

VOLUME 2

O documento organiza-se do seguinte modo: 1. indice (inclui identificacdo das
fontes); 2. blocos de figuras (com indicacdo dos capitulos e dos subcapitulos a que
pertencem); 3. bibliografia (relativa apenas as fontes bibliograficas das figuras).

Muitas figuras foram retiradas de livros na circunstancia de pertencerem a obras

de referéncia e, por isso, estarem devidamente articuladas com determinadas
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perspectivas tedricas de alguns autores importantes. As figuras retiradas da internet
foram seleccionadas segundo dois critérios: 1. fazem parte de sitios da internet
importantes para a investigagao — como o sitio do Museu de Kolumba, onde se podem
encontrar inuUmeras fotografias da execucdo do edificio; 2. ser uma fonte alternativa,
guando ndo eram encontradas as figuras necessdarias em livros ou quando estas tinham
pouca qualidade informativa.

Devemos ainda acrescentar que algumas das figuras sdo do autor e
correspondem, de modo diferenciado, ao longo do documento, a : desenhos (visitas);

fotografias; quadros; diagramas.

1.4. Déja vu: dos objectivos

A. Serd possivel identificar arquitectura(s) pesada(s) na contemporaneidade?

Ao estereotdmico estd associada a ideia da materialidade pesada — a massa telurica —
(fig. 1.4.1). Esta caracteristica dificilmente se constitui de modo extensivo na cultura
arquitecténica do nosso tempo. Para tal leitura foram decisivos dois factores
tecnolégicos que promoveram a generalizacdo da arquitectura leve nas ultimas

décadas:

1. a autonomia da estrutura pontual (pilar/viga) face ao revestimento nos ultimos
cento e cinquenta anos da arquitectura (figs. 1.4.2, 1.4.3 e 1.4.4);

2. a crescente utilizacdo da imagem virtual computadorizada potenciou a ideia de
imponderabilidade fisica da forma e a cultura consciente/inconsciente da

imaterialidade da forma (figs. 1.4.5 e 1.4.6).

Estamos, portanto, perante factores que permitiram contrariar a ideia de densidade
material e de peso na forma-fisica do edificio.

Através da exposicdo tedrica da oposicdo estereotdmico/tectonico e da implicita
existéncia da transigdo sintdctica fundamental nas formas construidas. Por

conseguinte, surgem as seguintes questoes:
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B. Perante a ideia de transigdo sintdctica fundamental sera possivel conceber uma
variante ao modelo construtivo da cabana das Caraibas (fig. 1.4.7), pela
conformacao da forma-fisica sob o dominio do estereotémico face ao tectdnico
(fig. 1.4.8)?

C. Se a resposta a pergunta anterior for afirmativa, sera possivel propor a ideia de
arquitectura estereotémica?

D. Qual a relacdo da construcdo (ontoldgica e representacional) com o objecto

estereotdmico?

Colocando-se como hipdtese a constituicdo da parede como objecto

estereotdémico define-se o objectivo especifico através da questao:

E. Qual a importancia e contribuicdo do estereotémico, enquanto conceito

construtivo, para a significacao da forma arquitecténica contemporanea?

A importancia do tema na actualidade revela-se no interesse de reconhecermos
gue o estereotdmico, enquanto objecto de uma tectdnica contemporanea, podera ser
o resultado de uma criagcdo projectual sob a vontade expressa de representar e
explorar a materialidade pesada, enquanto suporte da significacdo da forma

construida, para tentar retomar o quid da questdo:

«0 homem é quem e para quem se cria a Arquitectura. A sua relagdo com o Espacgo faz-se
através do Tempo o que, traduzido em elementos materiais, vem desembocar na sua relagdo
com a GRAVIDADE e com a LUZ [fig. 1.4.9]. A GRAVIDADE que constrdi o Espaco, que estabelece
a relagdo com ele, e a LUZ que constréi o Tempo, que Ihe da razdo, sdao questdes centrais da
Arquitectura. O controlo da Gravidade, e o didlogo com a Luz. O futuro da Arquitectura
dependera de uma nova compreensdo destes dois fendmenos. Ou melhor, de um
entendimento mais claro e profundo» (Baeza, 2004: 24).
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«Tendo pois assim nascido, devido a descoberta do fogo, o encontro, a reunido e a
sociedade entre os homens, juntando-se muitos no mesmo lugar e tendo naturalmente a
vantagem de andarem erectos e ndo curvados como os restantes seres vivos, para olharem a
magnificéncia do firmamento e dos astros, assim como poderem, com as maos e os dedos,
trabalhar facilmente tudo aquilo que quisessem, comegaram uns nesse ajuntamento a construir
habita¢Oes cobertas de folhagens, outros a escavar cavernas sob os montes, e alguns, imitando
os ninhos de andorinha e o seu modo de construir, a fazer moradas com lama e pequenos
ramos para onde pudessem ir. Observando entdo as habitagdes alheias e juntando coisas novas
aos seus projectos, cada dia melhoravam as formas das choupanas» (Vitravio, 2002: 71).

2.1. Da Pré-histdria e da génese das técnicas de construgao

Desde as primeiras ferramentas, de tempos pré-histdricos, até as tecnologias de
ponta espaciais, 0 homem ao longo da sua histdria soube, através do conhecimento,
criar meios e objectos que |lhe permitiram a adaptagao ao meio ambiente — para
satisfazer tanto as suas necessidades essenciais como os seus desejos. Por isso, a
capacidade de transformar a matéria faz parte da condicgdo humana do habitar o
planeta.

Podemos considerar que a arquitectura deve a sua origem ao primeiro abrigo dos
antepassados do homem pré-histérico, como resultado de experiéncias construtivas
relacionadas com transformacdes primdrias de elementos naturais, provavelmente,
numa relacao directa entre as ac¢des de recolec¢dao e de montagem desses mesmos
elementos, conformando, através de técnicas rudimentares, uma estrutura simples
para proteccdo das adversidades ambientais. Neste caso, ndo existiam grandes
processos intermédios de alteracdo da forma original da matéria-prima recolhida na
envolvéncia do lugar do abrigo. As mados, os pés e a boca foram, talvez, os
instrumentos que permitiram levar a cabo a execucdo pragmatica de tal tarefa de
sobrevivéncia, ainda muito préxima da irracionalidade animal.'’

Ha cerca de 2.5 milhdes de anos, o Homo habilis, ao conceber e utilizar
ferramentas, inicia a primeira revolucdo tecnolégica: a Idade da Pedra — estima-se ter
durado até a transicdo para a Idade do Bronze, que ocorre entre 6.000 a.C. e 2.500 a.C.

Durante este longo periodo, dividido em Paleolitico, Mesolitico e Neolitico, os

17 Ver Hansell, Mike, Build by Animals: The Natural History of Animal Architecture, Oxford
University Press, Nova lorque, 2009, You Don’t Need Brains to be a Builder, pp. 58-91.
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antepassados do homem desenvolveram novos meios de subsisténcia a partir do uso
de utensilios em diversas actividades, incluindo a construcdo da necessaria cabana.

O processo de montagem do abrigo sofreu alteragdes processuais que podem
estar relacionadas com a nova capacidade de transformacdo das matérias-primas,
desde as mais duras, como o 0sso, a madeira ou a pedra — através, maioritariamente
de técnicas de corte (incluindo o talhe), perfuracao e polimento —, até as mais moles,
como a pele de animais ou elementos vegetais (folhas, ramos, cascas) — através de
técnicas de corte, raspagem, dobragem, perfuracdao e entrelagamento. A diversidade
de procedimentos para a obtencdo de um determinado resultado dependia da inter-
relacdo entre a natureza do material e o objecto a conceber, desde o mais simples,
como a ponta de uma lanca, até ao mais complexo, como o referido abrigo, porque
este necessitava mais do que o simples aperfeicoamento da técnica do talhe. A
construcdo do abrigo implicava a combinacdo de diferentes materiais, assim como
diferentes técnicas de transformacdo para se conseguir obter uma forma final estavel
e habitdvel. Deste ponto de vista, mesmo as frageis arquitecturas primordiais da pré-
histéria demonstraram que eram objectos com uma tecnologia apurada para os
periodos do Paleolitico e Mesolitico.

Durante estes periodos a técnica de corte (incluindo o talhe) era uma técnica
muito usada nas actividades dos hominideos do género Homo. Na arquitectura, na
construcdo dos primeiros exemplos conhecidos, como a cabana do Homo erectus de
Terra Amata (400.000-300.000 a.C.) (fig. 2.1.1) ou a cabana do homem de Cro-Magnon
na Ucrania (44.000-12.000 a.C.) (fig. 2.1.2), o acto de cortar restringia-se a manipulacdo
da madeira, ossos e peles de animais. A pedra — material mais duro e pesado — era
pouco utilizada como elemento construtivo transformado. Para isso, talvez tenha
contribuido o facto de se praticar o nomadismo como suporte da economia
recolectora (caca, pesca e recolec¢do). A arquitectura era efémera, sazonal ou
transportdvel. Em qualquer das situacdes a capacidade de montar ou restaurar as
diferentes partes do abrigo deveria ser rapida e eficiente, o que obrigava a utilizacdo
de materiais que dessem resposta pragmatica a esse fim. Deste modo, o uso da pedra
como material de construgdo frequente seria relegado para um periodo da

humanidade mais avancado e fundado em novos pressupostos de sobrevivéncia.

26



2. TERRA: DOS FENOMENOS DA PAREDE ATE AO SECULO XX

Com a Revolugao Neolitica, confirma-se um processo lento de sedentarizagao
apoiado na producdo de alimentos através da agricultura e da domesticacdo de

animais.

«A comunidade em conjunto deixou de estar dedicada unicamente a mera subsisténcia fisica,
de modo que uma grande parte das energias comunitarias pode destinar-se a expressar, de
forma cada vez mais permanente e simbdlica, os valores da sociedade. Inventou-se a
arquitectura em pedra, de tal modo que o que anteriormente necessitava de um ou dois
individuos para erguer uma cabana com estrutura de madeira num dia ou dois, agora passou a
ocupar auténticas equipas de trabalho que dedicavam todas as suas energias a extrair da terra
grandes megdlitos (do grego mega, ‘grande’, e lithos, ‘pedra’), transportando-os para um lugar
preciso; a construcdo propriamente dita poderia durar semanas, meses ou anos» (Roth, 2010:
155).

Neste contexto, podemos afirmar que as primeiras construgdes em pedra foram
dedicadas a locais de culto. Numa fase inicial, sdo apenas menires (género de pedra
grande ou megalito), colocados na vertical, isolados, ou dispostos em conjunto —
embora dispersos no territério — com algum critério geométrico, como em Carnac
(4.500 a.C.) (fig. 2.1.3). Posteriormente desenvolvem-se os délmens, construcdes mais
complexas por juntar alguns megalitos na vertical para sustentar um na horizontal,
demonstrando a vontade do homem procurar potenciar a delimitacdo de um espaco
que, em alguns casos conhecidos, se efectiva e se traduz num local funerario ou
tumulo. Nestas circunstancias, surgem construcdes ainda mais elaboradas, como o
Tumulo de New Grange (3.100 a.C.) (fig. 2.1.4), que tem uma organizacao espacial mais
desenvolvida — corredor e camara funeraria. Este exemplo, para além de ter como
principio um sistema construtivo semelhante ao dos délmens, todo o complexo esta
coberto com terra, configurando no exterior um cilindro baixo, em género de forma
teldrica. Mais tarde, foi construido Stonehenge II1*® (2.000-1.500 a.C.) (fig. 2.1.5), a
estrutura-icone do Neolitico, com um sistema trilitico mais cuidado e sem a utilizacdo
da terra como elemento formal.

Todos estes exemplos mostram a necessidade colectiva de perpetuar a

espiritualidade do homem através da monumentalidade das formas em estreita

18 «Falando estritamente, na realidade existem trés Stonehenges, ja que o conjunto foi construido
fundamentalmente em trés fases, durante um periodo total de mais de 1.200 anos, por sucessivas
geracdes de varios grupos humanos distintos que habitavam a zona» (Roth, 2010: 158-159).
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relagdo com materialidade-escala das pedras. Nesta circunstancia, em determinadas
situagdes, era necessario recorrer a técnica do corte, como meio de transformar e
montar os megalitos, que, notoriamente, atinge um aperfeicoamento em Stonehenge
lll, pelo tratamento geométrico que cada um dos blocos teve em si e no conjunto,
sobretudo pelo cuidado na execucdo do sistema de encaixe entre as pedras verticais e
horizontais.

Com o processo da Revolucdo Neolitica a formalizacdo do abrigo encontrou uma
nova identidade material e construtiva. A pedra também passou a ser usada na
arquitectura doméstica, mas de modo diverso das estruturas de culto. Apesar de ter
encontrado uma morada, o abrigo ndo poderia ser objecto de atengdao demorada ou
de campanhas longas de construgdo como um centro religioso, que por vezes
demorava décadas ou séculos a ser concluido. Por isso, o tratamento, a escala e a
técnica de montagem dos elementos pétreos, quando aplicados na casa, era
consideravelmente diferente, no sentido prdatico de rentabilizar o esforco de
montagem versus o uso estritamente necessario para a sobrevivéncia. Na esséncia é
este sentido pratico que permite a descoberta de novos materiais e técnicas de
transformacdo, em que a fun¢dao estrutural da pedra chega mesmo a ser
complementada com argamassas ou substituida por tijolos.*®

Podemos dizer que os materiais mais pereciveis, de origem vegetal ou animal, da
arquitectura mais leve das primeiras cabanas do Paleolitico e do Mesolitico, foram
preteridos face a utilizacdo progressiva de materiais de origem mineral, que
permitiram o desenvolvimento de uma arquitectura mais duradoura, mas também
mais pesada. A técnica de construcdo preferencial passou a ser a alvenaria, no inicio,
para montar fundacdes e paredes e, mais tarde, com a invencdo do arco, também
coberturas. A alvenaria necessita do uso de argamassas para garantir a estabilidade
dos elementos sélidos, normalmente blocos de pedra (sem tratamento) ou tijolos.

Neste caso, a técnica de corte, como meio de regularizar os blocos para a execucdo de

1% «Betume (pez mineral) como ligante ou como aditivo na argamassa pode ser encontrado
durante o periodo pré-histérico na Mesopotamia. Tijolos moldados a mdo foram encontrados nos
sedimentos mais profundos do Nilo, no Egipto, com uma datacdo que recua ate 14.000 a.C., enquanto o
conhecimento de preservar tijolos de argila através da cozedura foi documentada por volta do ano 5000
a.C. A pedra natural ja era extraida e cortada na mesma época» (Pfeifer e Ramcke, 2001: 10).
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melhores aparelhamentos — sendo o expoente mdaximo a junta seca —, poderia ser
pouco utilizada. Dos exemplos mais antigos conhecidos sobre a nova casa, executados
na maioria a partir de materiais minerais, fazem parte construcdes que integram o
aglomerado de Catal Hiyuk (7.500-5.700 a.C.) (fig. 2.1.6), aldeias do Crescente Fértil ou
do vale do Indo (aproximadamente da mesma época), ou até, numa regido mais
periférica, o conjunto de Skara Brae (2.500-1.500 a.C) (fig. 2.1.7). Estas construcgdes, na
sua maioria, foram executadas no final do Neolitico (5.000-2.000 a.C.), num largo
periodo em que também se desenvolveu a metalurgia da liga de cobre/estanho com o
inicio da Idade do Bronze (3.000-2.000 a.C.), precisamente, na zona do Crescente Fértil

— primeiro na Mesopotamia, e, depois, na Siria e no Egipto.

2.2. Por uma construgao pesada e uma arquitectura eterna no Antigo Egipto

A ldade do Bronze proporcionou uma nova revolucdo tecnolégica. No entanto,
segundo Joél Sakarovitch, existem indicios de que mesmo na arquitectura monumental
do Antigo Egipto, os silhares (pedras lavradas em formato de paralelepipedo) foram
executados através do corte com utensilios ainda de pedra. Esta situacdo ndo seria
estranha, porque mesmo com o aparecimento da metalurgia do ferro, a pedra
continuou a ser usada como matéria-prima de ferramentas — provavelmente até numa
circunstancia de maior dominio técnico na transformacdo e manuseio —, pelo que ndo
deixa de ser importante a observacdo de Sakarovitch a propdsito da
contemporaneidade de tecnologias, aparentemente t3o distantes no tempo e no
espaco: «O ferro ndo suplanta a pedra e as ligas de cobre que até ao final do século VII
a.C., nos paises do Mediterraneo oriental e do Médio Oriente, facilitam a extracg¢do, o
corte e a conformacdo dos blocos de pedra, permitindo o desenvolvimento da pedra
lavrada como técnica de construcao» (Sakarovitch, 1998: 98).

Assim, compreende-se que até ao inicio da Antiguidade Classica tenha existido um
aperfeicoamento da construcdo pesada, desde as simples habitacdes até as
monumentais estruturas de culto, como produto do desenvolvimento cultural de focos
civilizacionais. Neste contexto, a arquitectura do antigo Egipto representa bem esta
concepcao de um saber que articula tecnologias e técnicas muito particulares para

construir a forma em resposta ao habitar para subsistir e para eternizar.
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Sobre a primeira condicdo, sdo exemplos os nucleos de habitacdes dos operarios
de el-Lahum (séc. XXVII a.C.) de Tel-el-Amarna (séc. XIV a.C.) ou de Deir el-Madina (séc.
XVI a.C.) (fig. 2.2.1). Tendo em conta o ultimo exemplo, apenas subsistem as fundacGes e
o arranque das paredes de construcGes em alvenaria que exibem uma organizacdo
espacial pragmatica a partir da célula habitacional. Ainda neste aglomerado, segundo
uma leitura fenomenoldgica da paisagem, também podemos observar que é uma
estrutura com duplo significado, ou seja, é estranha a envolvente, pela geometria
racional das paredes de alvenaria, mas, simultaneamente, é um conjunto que parece
pertencer a mesma matéria do solo, pela densidade volumétrica dos elementos ainda
construidos no espaco.

Sobre a segunda condicdo, podemos encontrar muitos exemplos, pois sdo edificios
ou complexos de edificios construidos com o interesse de celebrar o que Christian
Norberg-Schulz designou por “ordem eterna”.?’ Desde os complexos de Sacard (séc.
XXVIII a.C.) (fig. 2.2.2) ou o complexo de Gizé (séc. XXVIII-XXVI a.C.) (fig. 2.2.3), com as
grandes construcdes megaliticas das piramides, até ao complexo de Karnak (séc. XX-
Xl a.C.) (fig. 2.2.4) ou complexo de Medinet Habu (séc. XIl a.C.) (fig. 2.2.5), onde o
sistema trilitico se converte no tema construtivo muito presente. Mesmo assim, todas
estas construgdes desenvolvem-se através de formas compactas que reiteram e
enfatizam a densidade volumétrica das paredes dos nucleos habitacionais, no entanto,
a uma escala incomparavel.

Com as piramides compreendemos a noc¢ao de construcdo pesada em associa¢ao

”21 ou de volumes maci¢os no seu sentido quase

com a ideia de “massa megalitica
literal, ndo existissem as cdmaras mortudrias e as galerias de acesso. O espaco vazio
interior é residual perante a densidade material necessaria a afirmacdo da forma
poliédrica. Neste caso, o sistema construtivo corresponde praticamente ao
empilhamento/emparelhamento de blocos de alvenaria com tratamentos diversos

consoante a sua posi¢do na estrutura.

20 «O desejo de concretizar uma ordem eterna era essencial para demonstrar a continuidade da
vida depois da morte. Os timulos e os templos funerarios, ou seja, as “moradas da eternidade”, eram,
portanto, as constru¢des mais importantes no Antigo Egipto» (Norberg-Schulz, 2007: 11).

21 «Os edificios do Egipto antigo s3o considerados, ainda hoje, entre as constru¢des mais
imponentes da histéria da arquitectura. Massas megaliticas e formas precisas conferem-lhes uma

resisténcia e um poderio singulares» (Norberg-Schulz, 2007: 8).
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Com o sistema trilitico o espago intersticial adquire outro protagonismo, como
podemos verificar nas plantas de Karnak (fig. 2.2.6) ou de Medinet Habu (fig. 2.2.7), no
entanto, se observarmos a sala hipostila do templo de Amon, podemos verificar que o
espaco vazio tem ainda pouco autonomia perante a densidade, escala e proporg¢do dos
elementos portantes. Sao as paredes perimetrais e os pilares que dominam a
espacialidade. As paredes delimitam e encerram a sala e os pilares povoam todo o
recinto como uma densa floresta de papiros, deixando pouco espaco livre no vazio (fig.
2.2.8).%2 Esta observacdo, bem como a aparéncia exterior do conjunto de volumes que
constituem o templo, nomeadamente a geometria tridimensional e a uniformidade
material, confirmam a continuidade da ideia de volumes maci¢os que verificamos nas
piramides, apesar do uso articulado da coluna-viga como sistema ordenador e de
suporte ao encerramento superior de alguns recintos interiores.

Na sua maioria os edificios egipcios exprimem bem a noc¢do de construcdo pesada.
S3ao objectos arquitectonicos complexos e monumentais, constituidos por grandes
silhares sobrepostos que lhes conferem as qualidades da materialidade mineral em

favor de uma arquitectura eterna no espago e no tempo.

2.3. O Novo Império Egipcio: da “universalidade da ordem abstracta”

O templo funerario de Hatshepsut (séc. XVI-XV a.C.) (figs. 2.3.1 e fig. 2.3.2) foi, talvez,
o percursor das grandes estruturas triliticas e um dos edificios mais representativos da
arquitectura egipcia do Novo Império. O conceito de “massa” construida ainda esta
presente quando atendemos a constituicdo fisica do conjunto no contexto da
composicdo e escala de todos os elementos que definem a forma no espaco, incluindo
a montanha em substituicdo da piramide. No entanto, ndo existe o protagonismo das

grossas paredes em associacdo com volumes quase sem fenestragdes, como em

22 Segundo Christian Norberg-Schulz o interesse de subordinar o espaco vazio nestes edificios
dependia da simbologia do cenario para a “eterna peregrinacdo”, que se formalizava através dos eixos
longitudinais e dos espagos intermédios entre os elementos portantes: «[...] por exemplo, entre as
colunas das salas hipostilas. Estes espacos intermédios frequentemente sdo mais pequenos que o
volume das massas, pelo qual parecem fragmentarios e convidam a circulagdo. Neste sentido, as massas
sdo mais importantes que os espagos, mas sé servem para definir as relagdes espaciais gerais, [...]»
(Norberg-Schulz, 2007: 22).
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construcdes anteriores, pelo que podemos reconhecer nos podrticos, através da sua
formalidade, um dos elementos-chave para a leitura mais ténue da massa pétrea do
edificio.

A novidade do edificio estd na redugdo substantiva dos espagos interiores em
favor da articulacdo dos elementos-cenario exteriores: pérticos, galerias, plataformas e
rampas. Todo o conjunto é atravessado por um eixo estruturante — definido na sua
maioria por duas rampas macicas — que intercepta trés podrticos perpendiculares,
delimitantes das sucessivas plataformas encaixadas no terreno a diferentes cotas. Os
volumes dos poérticos poderiam ndo passar de simples muros de contencdo, mas ao
formalizarem-se as perfuragGes nas suas superficies, com o aparecimento das colunas
na fachada e a exposicdo das respectivas galerias, enfatiza-se a subtrac¢do ritmada da
massa construida. O muro transformou-se numa estrutura de fachada sequenciada
pelo cheio, das colunas/entablamento, e pelo vazio do intercolinio, potenciando
simultaneamente a continuidade espacial exterior e a afirmacao das superficies dos
volumes. Nesta concepc¢do, a colunata revelou-se o elemento principal da
desmassificagdo dos volumes, como se a partir do seu interior, preenchido com
colunas, pudéssemos prever a continuidade dos espacos intersticiais até a fachada,
com o rompimento dos muros perimetrais.

Em Deir el-Bahari o sistema trilitico € o tema construtivo dominante, com
caracteristicas ordenadoras e plasticas importantes para a totalidade da composicao
ortogonal da forma. Na arquitectura egipcia, a implementagao formal deste sistema
desencadeou a eliminacdo de elementos portantes com expressdo massiva uniforme,
porque, depois de se desenvolver com frequéncia nos espacos interiores de edificios
mais antigos, como elemento modular, no templo funerario de Hatshepsut também se
tornou num motivo essencial para a concepc¢do das fachadas, confirmando o
desenvolvimento do que Norberg-Schulz designou por “universalidade da ordem

abstracta” egipcia.?

23 «Com o desenvolvimento sistematico dos meios essenciais da articulacdo arquitectdnica, tais
como a subdivisdo e o entablamento, a moldura e o capitel, os egipcios tentaram demonstrar a
universalidade da sua ordem abstracta» (Norberg-Schulz, 2007: 29).
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_A. ROCHA: techné

«No comecgo do destino ocidental na Grécia, as artes ascenderam as alturas mais elevadas
do desencobrimento concedido. Elas faziam resplandecer a presenga dos deuses e o encontro
entre o destino de deuses e homens. A arte chamava-se apenas téxvn» (Heidegger, 2006: 36).

Techné na Grécia antiga representava um conjunto cumulativo de habilidades que
podiam ir desde a pintura a tecelagem ou, até mesmo a carpintaria e a construgao.
N3o existia qualquer distingdo entre belas artes e artesania. A techné englobava um
conjunto de aptidBes culturais que os gregos antigos adquiriram durante o seu

desenvolvimento civilizacional. Neste sentido, Stephen Parcell escreve:

«A techné ndo era apenas um mero catdlogo de capacidades técnicas para fazer produtos; era
um largo dominio de conhecimento e de intervengao que englobava ndo apenas artesdos, mas
também patronos e antepassados. Baseava-se na memdéria cultural, experiéncia empirica e
estratégias para ultrapassar os limites» (Parcell, 2012: 21).

Deste modo, no ambito da techné, poderiamos encontrar ocupagdes num amplo
espectro operativo, desde as mais manuais até as mais intelectuais, ndo incluindo
algumas actividades como a agricultura. Contudo, é reconhecido que a actividade dos
artesdos em moldar as substancias naturais numa nova forma para o uso humano
fosse essencial na techné, embora o conhecimento do oficio fosse restrito a pericia do

artesao.

«Cada techné era definida pela sua especifica fonte de material (i.e. pele) e/ou os seus
produtos especificos (i.e. sapatos, freios). Techné ndo incluia uma categoria genérica de
“escultura” ou “arquitectura” para se referir a uma familia de objectos formais ou uma
disciplina geral, separada do seu material, a sua producdo, ou do seu uso. Fazer uma estatua
em pedra era fundamentalmente diferente de fazer uma estatua em bronze. Cada techné
permanecia auténoma porque cada uma requeria diferentes técnicas e era executada por um
diferente grupo de tektonai (artesdos)» (Parcell, 2012: 23).

Esta observacao de Parcell expde a forte interdependéncia que existia entre a matéria
e o produto da sua transformacdo — o objecto —, através do dominio estrito das
técnicas préprias do artesdo em moldar um determinado material para obter formas
especificas. O que mostra necessariamente um processo de produgdo/construcdo
muito especifico assente na articulacdo interdependente entre material, técnica e

objecto (forma). Algo que nos leva a fazer a seguinte pergunta: se a construcdo
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dependia de varios materiais e da respectiva aptidao técnica para os transformar em
formas-fisicas, como se procedia a construcdo dos edificios?

Na Grécia ndo existiu nenhuma palavra que correspondesse ao que hoje
designamos por “arquitectura”, pelo menos até ao século Il a.C., quando surgiu a
palavra architektonia por influéncia da palavra latina architectura. Nao existia a
concepcao de “arquitectura” como uma disciplina prépria, pelo que Parcell salienta:
«Assim, falar “da arquitectura da Grécia antiga” — ou mesmo “arquitectura como
techné” — seria um anacronismo» (Parcell, 2012: 24). Esta observacdo é mais
pertinente quando identifica que os gregos antigos tinham nomes para coisas
particulares em correspondéncia com usos também particulares.?* O que justifica a
divisdo operativa, naqueles tempos, da actividade edificatoria mediante os materiais e
técnicas a aplicar, apesar de existir o architekton, ou construtor-chefe®. Este, por sua
vez, que so trabalhava em edificios publicos, era um conhecedor de todas as technai
envolvidas na construgdo, pelo que poderia estabelecer um didlogo facil com todos os
artesdos com o interesse de dar resposta a encomenda do patrono ou da polis. No
entanto, o papel deste género de “director de obra” ainda se enquadra na techné, pois
a direccdo é feita num ambito préprio da coordenagcdo no estaleiro e das suas
capacidades técnicas enquanto archi-tekton, ou seja, ndo tem qualquer pretensdo em
prescrever e impor um desenho da sua autoria como faz o arquitecto nos nossos dias.
Como os outros artesdos, usava apenas a métis?® para orientar a sua actividade, pois
«[...] ndo visualizavam as partes a executar por antecipacao, em vez disso seguiam um

passo de cada vez, confiantes de que o canon ancestral e o seu préprio juizo os guiasse

24 «Em vez de nomes abstractos (i.e., escultura, arquitectura) e nomes gerais (i.e., edificio, templo),
os Gregos antigos tinham nomes para coisas particulares com usos particulares, como domos (casa, casa
de deus), oikema (espaco de habitagdo, quarto), oikos (casa), hedra (lugar sentado), naos (parte mais
interior de um templo) e topos (lugar)» (Parcell, 2012: 24).

25 «A palavra Grega original architekton foi constituida a partir de duas palavras, cada uma com o
seu proprio significado: tekton ‘construtor’ e archi-‘chefe’» (Parcell, 2012: 24).

26 parcell recorre a Cunning Inteligence, de Marcel Detienne e Jean-Pierre Vernant para explicar a
relacdo entre techné e métis, como «[...] uma forma de inteligéncia pratica que utiliza a astucia e o
minimo esforgo para alcangar os objectivos [...] Um tekton ao fazer um navio de madeira usava métis
para alcancar a construcdo perfeitamente adequado as solucGes desejadas pelos patronos. Um
architekton ao direccionar a construgdao de um edificio publico também usaria métis para fazer subtis
ajustes formais (entasis das colunas, variedade de moédulos, aumento do estildbato, etc.) em resposta as

circunstancias locais» (Parcell, 2012: 32-33).
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até a conclusdo das tarefas» (Parcell, 2012: 33). Neste sentido o architekton nao tinha
uma hierarquia superior aos tektonai, era apenas um tekton que assumia a direccdo,
dominava a tradigdao construtiva da madeira ou da pedra e sabia como as novas
construcdes poderiam dar continuidade a essa mesma tradi¢c3o.?”

A construgdo dos edificios estava dependente de um conjunto de artesaos que
dominavam as respectivas técnicas de transformacdo de materiais (como a pedra,
madeira e metal) para, primeiro, fabricar os objectos-elementos construtivos e, depois,
montar esses elementos num Unico objecto-edificio. Embora nos edificios mais
complexos ao nivel da forma e da construtividade — como nos edificios publicos —
tenha surgido a figura do construtor-chefe.

Qualquer artesdo (incluindo o architekton) para se tornar competente na sua
artesania necessitava de anos de aprendizagem para conhecer as tradigdes ancestrais
e para adquirir suficiente experiéncia com o interesse de poder dar resposta a diversas
situacGes no seu trabalho. Para isso, era necessario que o mestre lhe “passasse” o
conhecimento através do fazer. Contudo, na Grécia classica, quando comecaram a
surgir indicios da passagem do conhecimento através do modo tedrico «[...] o estatuto
do artesdo comecgou a declinar, especialmente nas artesanias que requeriam mais
esforco fisico que esforco mental. A crescente atencdo a vida contemplativa e
democratica levou a distintas classificagcbes dentro da categoria da techné.» (Parcell,
2012: 31)

Esta observagao de Parcell encontra forte enquadramento na concepgao de
divisdo das actividades no fazer e no pensar (como fazer), assente sobretudo na teoria

universal — emergente das epistemologias de Platao e de Aristételes — que, por sua

27 «Tekton referia-se inicialmente a carpinteiro, mas depois passou a desighar o construtor, tanto
de edificios em madeira como em pedra. Em ocupag¢bes que envolviam madeira e ferramentas para
madeira, o termo tekton abrangia um conjunto largo de artesdos, daqueles que faziam mobiliario
aqueles que faziam navios. Embora a palavra tekton se referisse ao que construia em madeira e em
pedra, um carpinteiro também ndo era normalmente um mestre de alvenaria. Pedra e madeira tém
diferentes origens e propriedades. Trabalhar em pedra também requer diferentes ferramentas e
capacidades» (Parcell, 2012: 29). Esta possibilidade de entendermos a actividade do tekton surge de
modo mais consistente quando Parcell analisa o grau de importancia do architekton no estaleiro de obra
a partir do reconhecimento do prefixo archi- noutras palavras Gregas: «Juntamente com architekton
para designar carpintaria e construcdo, o prefixo archi- foi aplicado em situagdes que envolviam metal e
pedra — archikamineutes (mestre-fundidor) e archilatomos (mestre-pedreiro) — mas nao a argila, bronze
ou tecidos» (Parcell, 2012: 30).
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vez, nos possibilita interpretar um “novo” architekton. Na teoria platonica a figura do
construtor-chefe estd associada ao homem que pensa e direcciona as acgoes,
considerando-o, por isso, acima dos outros trabalhadores e em que os tekton sdo
simples thetes (trabalhadores manuais) que recebem ordens para executar de
determinada maneira.?® Na teoria aristotélica a separacdo entre o architekton e os
restantes artesdos ainda é mais acentuada, porque estende esta distincdo a todas as
actividades abrangidas pela techné.?®

Na Grécia classica, com a valorizacdo da teoria universal, deu-se inicio a
transformacdo da techné ancestral e do respectivo modo como o conhecimento era
gerido nas varias technai. O mestre ja ndo necessitava de estar presente para mostrar
fisicamente e descrever determinada actividade artesanal ao aprendiz, embora
continuasse a dirigir a fabricagdo de objectos.

O novo modo de conhecimento estruturou-se a partir da teoria e dos universais
intemporais, que poderiam ser alcangados por aqueles que dominassem o como fazer.
Motivo que determinou uma hierarquia no corpo unitdrio das actividades abrangidas
pela techné, dando origem a uma escala hierarquizada entre as artesanias “livres”
(eleutheros) e “vulgares” (banausos). As primeiras eram mais importantes, porque
estavam relacionadas com as actividades virtuosas do pensamento e ordenavam as
segundas, que assim eram inferiores. No entanto, Parcell refere: «Apesar desta
distincdo qualitativa, todas estas artesanias mantiveram-se no ambito da categoria de
techné, como acgdes ou produtos que derivam das licdes dos antepassados para
responder aos desejos do seu patrono actual, publico ou privado» (Parcell, 2012: 40).

Reconhecida ainda a coeréncia da techné no periodo classico grego, ndo deixa de
ser importante o enquadramento epistemoldgico de Platdo e de Aristoteles para a

total compreensdo da poiesis, ou do fazer coisas.

28 «Agora consideremos o construtor-chefe. Nenhum construtor é um trabalhador manual — ele
direcciona o trabalho de outros [...]. Ele providencia o conhecimento, mas ndo o trabalho manual [...]
pelo que poderiamos dizer que possui uma das formas tedricas de ciéncia [...]. O construtor-chefe deve
dar as direcgBes apropriadas a cada um dos homens e ver se eles cumprem o que estipulou» (Platdo in
Parcell, 2012: 31).

2% «0 mestre artesdo em qualquer actividade é mais estimavel e sabe mais e é mais inteligente que
os artesdos, porque eles sabem as razdes das coisas que sdo feitas; mas nds pensamos que os artesaos,
como certos objectos inanimados, fazem coisas, mas sem saber o que estdo a fazer» (Aristételes in
Parcell: 31-2).
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Para Platdo, as artesanias tinham um problema essencial: pertencer ao dominio do
sensivel. Estavam confinadas a experiéncia através da relacdo com a natureza, que, em
si, era ja considerada uma cépia imperfeita das Formas.3° Nesta aproximacdo a
“verdade da perfeicdo” Platdo distingue as actividades relacionadas com a techné por
ordem de importancia de acordo com a sua relagao com as coisas reais: «As artesanias
que fazem uso das coisas reais (i.e., caca) tém mais importancia. As artesanias que
produzem coisas reais (i.e., construcdo) sao intermédias. As artesanias que imitam as
coisas reais (i.e., pintura) sdo as menos importantes» (Parcell, 2012: 42). Nesta
hierarquia depreende-se que existe uma depreciacdo das actividades que podem ser
objecto de maior subjectividade do artesdo a medida que se afasta do contacto directo
com elo de ligacdo as Formas, por mais paradoxal que pareca. Na filosofia platdnica,
este assunto é tao peculiar que no seu ideal de sociedade “bem organizada”, descrita
em A Republica, Platdo ndo reconhece qualquer valor a subjectividade do individuo, tal

como observa Jonathan Hale:

«O objectivo para a filosofia, de acordo com Platdo, era ver para além de todas as distrac¢des
terrenas, ultrapassando o dominio dos sentidos para alcancar a perenidade dos universais. [...]
Platdo também ndo reconhece a contribuicdo da individualidade do artista. Ele, tal como
descreve no ultimo livro de A Republica baniu todos os poetas da sua bem organizada
sociedade, governada como foi pela ditadura educada por “reis-filésofos”» (Hale, 2000: 50).

A argumentacgao principal de Platdo para a recusa da individualidade centra-se na

condenacdo da mimesis3' como préatica educativa, e na sua substituicdo pela filosofia:3?

30 «As coisas adquirem a sua natureza ou por meio da “imitacdo” das Formas (as quais s3o
concebidas como transcendentais e de alguma maneira independentes do mundo sensivel), ou entdo
por “participarem” nelas (caso em que sdo imanentes, presentes nas coisas e talvez menos misteriosas).
Este raciocinio é ilustrado por exemplos geométricos [...]. O prato moldado pelo oleiro ndo é em si
mesmo perfeitamente redondo, sendo a perfeita “redondeza” um ideal; pode nao ser encontrada no
mundo, mas é algo de que as coisas redondas se aproximam, desempenhando um papel importante em
tornar inteligivel o mundo em que essas coisas existem» (Blackburn, 1997: 176).

31 A tradugdo da palavra grega mimesis é, habitualmente, imita¢3o, contudo diversos estudiosos de
Platdo substituem-na pela palavra “representagdo” (Platdo, 2010: XXXV). A desconsidera¢do de Platdo
pelo acto da imitacdo tem uma concepcdo bastante abrangente no dominio da arte, do que apenas e sé
a poesia: «— Mas entdo s aos poetas é que devemos vigiar e forga-los a introduzirem nos seus versos a
imagem do caracter bom, ou entdo a ndo poetarem entre nds? Ou devemos vigiar também outros
artistas e impedi-los de introduzir na sua obra o vicio, a licenga, a baixeza, o indecoro, quer na pintura
de seres vivos, quer nos edificios, quer em qualquer outra obra de arte?» (Platdo, 2010: 132).
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«A filosofia é uma vida “em vigilia”, exige o abandono de toda a ilusdao sobre a
realidade das sombras que nos jungem ao mundo sensivel» (Abbagnano, 1976a: 189).
Sob o pretexto da filosofia passar a reger a sociedade, através de um sistema
educativo ideal, ao procurar seguir os principios de ordem e de harmonia
matematica,3? o potencial estético do individuo deve orientar-se pela “inteligéncia que
modela o caracter”. No Livro Ill, podemos ler a seguinte passagem no didlogo entre

Sdcrates e Glaucon:

«— Logo, a boa qualidade do discurso, da harmonia, da graca e do ritmo depende da qualidade
do caracter, ndo daquele a que, sendo debilidade de espirito, chamamos familiarmente
ingenuidade, mas da inteligéncia que verdadeiramente modela o caracter na bondade e na
beleza.

— Exactamente — disse [Glaucon].

— Portanto, ndo devem os jovens procurar por toda a parte estas qualidades, se querem
executar o que lhes incumbe?

— Devem procura-las, sim.

— Mas também a pintura esta cheia delas, bem como todas as artes desta espécie. Cheia esta a
arte de tecelagem, de bordar, de construir casas, e o fabrico dos demais objectos. Em todas
estas coisas ha, com efeito, beleza ou fealdade. E a fealdade, a arritmia, a desarmonia, sdo
irmds da linguagem perversa e do mau caracter; ao passo que as qualidades opostas sdo irmas
e imitagdes do inverso, que é o caracter sensato e bom» (Platdo, 2010: 131).

Platdo pretende que a beleza esteja relacionada com um sentido moral do bem e
da verdade, como base do “bom comportamento” do individuo ao longo do processo
de cultura do “bom gosto”. Mesmo assim, para Platdo, a beleza que identifica como
modelo de “boa concep¢do”, numa visdo quase funcionalista,3* ¢, sobretudo,
encontrada nas formas da natureza, incluindo o corpo humano - objecto de

representacdo frequente na pintura e escultura na Grécia antiga. Pelo que, seria a

32 «A parte central da Republica dedica-se ao delineamento da tarefa prépria do fildsofo. Filésofo é
aquele que ama o conhecimento na sua totalidade e ndo somente em alguma parte singular»
(Abbagnano, 1976a: 185).

33 «Se a divindade cria a forma natural das coisas, se o artesdo reproduz esta forma nos méveis e
nos objectos que cria, o artista ndo faz mais que reproduzir os mdveis ou os objectos criados pelo
artesdo e ficard, por conseguinte, ainda mais afastado da realidade das coisas naturais. Estas ndo tém
realidade sendo enquanto participam das determina¢des matematicas (medida, nimero, peso) que lhes
eliminam a desordem e os contrastes» (Abbagnano, 1976a: 190).

34 No Livro X podemos encontrar a seguinte pergunta numa determinada fase do didlogo: «— Ora a
qualidade, a beleza e perfeicdo de cada utensilio, de cada animal ou acgdo ndo visam outra coisa que
ndo seja a funcdo para a qual cada um foi feito ou nasceu?» (Platdo, 2010: 462).
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natureza a permitir uma maior proximidade a perfeicdo universal. Contudo, isto
depende das Formas, que apenas o intelecto pode apreender por estarem para além
da superficialidade do mundo dos sentidos.

Para Aristdles, as artesanias, apesar de pertencerem ao dominio sensivel, podem,
através do aperfeicoamento da natureza, chegar a verdade universal. A filosofia
aristotélica procura dar uma nova resposta ao mesmo problema platénico dos
universais, mas a partir da realidade da experiéncia.

Aristoteles também distingue as actividades da techné, segundo um critério
semelhante ao de Platdo, embora determine apenas duas categorias: «As artesanias
que completam a natureza (i.e., construcdo) sdao mais importantes do que as
artesanias que imitam a natureza (i.e., pintura, escultura, poesia)» (Parcell, 2012: 42).
Por um lado, desvaloriza as actividades que recorrem a mimesis da natureza para fazer
coisas, apesar de, ao contrario de Platdo, identificar nessa ac¢do um modo de
conhecimento — algo que Aristdoteles defende em A Poética e que reconhece como
parte constituinte da expressdo individual do poeta.3> E por outro, concede a
construcdo uma distingdo no ambito do dominio do como fazer, pela necessidade do
architekton ter que utilizar e dominar o conhecimento para dirigir o trabalho manual
dos technai, no interesse de transformar uma grande quantidade de matéria para
obter uma forma na “complementaridade com a natureza”.

Na filosofia aristotélica a distincdo entre matéria e forma constitui-se como
importante reflexdao filosdfica, sobretudo no Livro VII de Metafisica onde aborda a
doutrina da substincia®® e, a partir da qual, descreve os objectos animados e

inanimados como especificas combinagdes das duas partes complementares:

% «Ao que parece, duas causas, e ambas naturais, geraram a poesia. O imitar é congénito no
homem (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele o mais imitador e, por imitacédo,
apreende as primeiras nog¢des), e os homens se comprazem no imitado» (Aristételes, 2010: 106-7).
Segundo Aristételes, foram estas causas que permitiram ao homem constituir argumentos e
personagens, através do teatro. Este, que era veiculo privilegiado da expressdo poética, tinha a
capacidade de “educar” as audiéncias pela experiéncia da emocgdo partilhada. A poesia encontrava no
teatro algo que era determinante para toda a techné: a imitagdo como potencial gerador de
experiencias emocionais e que se tornaria numa “for¢a poderosa” para o pensamento posterior sobre a
estética.

36 «A substdncia é o ser do ser: o principio pelo qual o ser é tal necessariamente. Mas como ser do
ser, a substancia tem uma dupla fun¢do a que corresponde uma dupla consideracdo da mesma: é por
um lado o ser em quem se determina e limita a necessidade do ser, por outro lado o ser que é
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«Produzir uma esfera de bronze quer dizer exactamente fazer tal objecto, em bronze e esférico.
[...] [A] esfera de bronze é o produto do bronze e da esfera; tal forma foi produzida em tal
objecto, e o produto é uma esfera de bronze. Se se pretende que haja verdadeiramente
producdo da esfera, a esséncia advém de alguma coisa, porque sera preciso sempre que o
objecto produzido seja divisivel, e que tenha em si uma dupla natureza: por um lado a matéria
e por outro a forma» (Aristételes, 2007: 213-4).

Contudo, a substancia — “ser por exceléncia” — deve considerar-se a partir de dois
diferentes processos: a produc3do natural e a criacdo artificial.3” A primeira relacionada
com a criacdo divina do universo e da natureza (incluindo o préprio homem),3® e a
segunda com o fazer coisas pelo homem.

Para Aristoteles, o architekton deveria ter o “conhecimento” da forma antes de a
executar. A propria forma deriva da “forma”, da esséncia e do “ser do ser”.3° Por isso,
no ambito da techné ancestral, no acto de construir deveria estar implicita a esséncia
do “templo”, em que o construtor-chefe, antes de passar a execu¢do, deveria ter o
conhecimento da “forma” para criar a forma, ou seja, o “templo” terd que dar origem
ao templo. Poderemos dizer que tudo o que era produzido passava a existir a partir do
conhecimento das coisas que deveriam ser concebidas, pelo que os produtos da
criagdo artificial poderiam apenas existir quando alguém dominava o fazer. Mas, no
ambito da teoria do conhecimento de Aristotéles, para dominar o fazer é preciso

dominar o como fazer, o que significa dar resposta aos universais. Assim, era

necessidade determinante e limitadora. Podemos exprimir a dupla funcionalidade da substancia, a qual
corresponde dois significados distintos, mas necessariamente conjuntos, dizendo que a substancia é,
por um lado, a esséncia do ser, pelo outro o ser da esséncia» (Abbagnano, 1976a: 256-7).

37 «Entre as coisas que passam a existir, umas sdo produto da natureza, outras da arte, [...]. As
produgbes naturais sdo dos seres que provenientes da natureza. [...] As restantes produgdes chamam-se
criagOes. Todas as criacOes sdo efeito de uma arte, ou de um poder, ou do pensamento» (Aristételes,
2007: 209-10).

38 Esta consideracdo, tendo Deus como artifice do mundo, adquire importincia quando a filosofia
aristotélica se integra no pensamento cristdo medieval. «Com Alberto [Albertus Magnus (1193-1280)
mestre de teologia da Universidade de Paris, professor de S. Tomas de Aquino e um dos conselheiros do
papa] e alguns outros, mas sem duvida mais ainda que a todos eles, é-lhe atribuida a adapta¢do da obra
de Aristoteles a teologia cristd e a sintese do peripatetismo greco-arabe (Aristoteles e o neo-platonismo
veiculado em particular pelos seus comendadores em lingua arabe) e a doutrina catdlica» (Michon in
Pradeau, 2010: 195).

39 «As coisas produzidas pela arte [techné] s3o aquelas cuja forma estd no espirito [do produtor]; e
por forma entendo a esséncia de cada coisa, a sua substancia primeira» (Aristoteles, 2007: 210-11).
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necessario conhecer as causas para o fazer das coisas. Algo que Parcell sintetiza do
seguinte modo: «Embora Aristételes tenha trazido de volta a techné para a discussao,
ele sujeitou-a a distincdo entre o ideal e o real ao separar aqueles que “sabem como”
(causa eficiente) daqueles que “sabem porqué” (causa final)» (Parcell, 2012: 39).
Assim, com os modelos epistemoldgicos de Platdao e de Aristoteles, a techné
passou ser entendida como um meio para um fim intelectual. Um novo
enquadramento que determinou a nova estrutura das technai: a divisdao entre as
artesanias “livres” e “vulgares”. Posteriormente, com Roma, estas categorias
desenvolvem estruturas diversas quando a techné passa a ser interpretada como ars
(arte) e se constituem respectivamente as “artes liberais” (ars liberales) e as “artes
vulgares” (ars vulgares). Neste contexto, emerge a figura do architectus (mestre-
construtor e inventor)*°, que através da orientacdo educativa liberal procura principios
tedricos para instruir a realidade e, por conseguinte, determina um maior

distanciamento da ars vulgares do tekton.

2.4. O templo dérico: do fendmeno construtivo e do sentido simbdlico-metafdrico

A tentativa de consolidar principios universais de ordem abstracta através do
sistema trilitico ndo foi exclusiva da arquitectura do Antigo Egipto. «Também os gregos
sentiram a necessidade de conquistar a seguranca mediante a abstraccdo e a
organizac¢ao, mas também quiseram simbolizar, nessa ordem, os caracteres individuais
e as interaccoOes que transformam a existéncia num acto vital» (Norberg-Schulz, 2007: 29).

As ordens cldssicas foram o resultado desta orientacdo cultural grega, conferindo
ao conjunto coluna-viga um novo protagonismo com a introducdao de variantes
construtivo-simbdlicas novas. Pois, se os antigos Egipcios desenvolveram na sua
arquitectura a estrutura ortogonal como simbolo da inteligéncia organizativa humana

perante as adversidades da natureza, nomeadamente a forca da gravidade, os Gregos

40 «A palavra latina architectus apareceu por volta 200 a.C. e tem dois significados diferentes:
mestre-construtor e inventor. O primeiro significado manteve a etimologia Grega, mas o segundo nao.
Em De architectura, de Vitrivio, o primeiro papel do architekton (o construtor-chefe que dirige outros
construtores) é substituido por um papel diferente que é mais diverso e menos concreto, mas mesmo
assim habita no amago da palavra Grega» (Parcell, 2012: 24-5).
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herdaram a potencialidade organizativa do sistema trilitico e conferiram-lhe a

celebracdo do “caracter humano” através da formalidade da coluna:

«[...], a coluna dérica [fig. 2.4.1] “expressa a propor¢ao do corpo do homem, a sua forga e a sua
beleza”. Por seu lado, a coluna jénica [fig. 2.4.2] representa “a esbeltez feminina” e o seu
capitel com volutas “recorda os cabelos que se enrolam graciosamente”. Por fim, a coluna
corintia [fig. 2.4.3], “imita a figura subtil de uma adolescente...e presta-se a arranjos

ornamentais mais graciosos”» (Norberg-Schulz, 2007: 29).

A coluna passou a ser o objecto central da (de)composicdo tridimensional das

formas construidas, ao estabelecer também, em articulacdo com o cardcter, um

conjunto de principios proporcionais e ornamentais que definem a organica entre

todas as partes do edificio. Podemos identificar um verdadeiro sistema modular na

seguinte descricao:

«0O diametro das colunas sera igual a dois mddulos, e a altura, incluindo o capitel, de catorze. A
altura do capitel sera de um mddulo, a largura serd de dois e um sexto. A altura do capitel sera
dividida em trés partes, das quais uma sera para o plinto com o seu cimacio, outra para o
equino com os anéis, e a terceira para o hipotraquélio. A coluna terd a sua contractura
segundo o método descrito no livro terceiro a respeito dos templos jonicos. A altura do
epistilio, incluindo o regulete e as gotas, sera igual a um maddulo. Aquele tera um sétimo do
modulo; a extensdo destas sob o regulete, na direc¢cdo dos triglifos, deverd, incluindo o listel,
encontra-se suspensa a uma altura de um sexto do médulo. Por seu lado, a largura do epistilio
corresponderd na base ao didmetro do hipotraquélio do alto da coluna. Sobre a arquitrave
dispor-se-do os triglifos e as métopas com a altura de um mddulo e meio, e a largura, na
frente, de um maddulo, sendo aqueles de tal maneira distribuidos que figuem centrados sobre
os topos das colunas angulares e das intermédias, sendo dois em cada um dos intercoltinios
normais, e trés nos do meio do pronau e do lado posterior. Alargados assim os intervalos
centrais, a entrada ficara desafogada para os que se dirigem as estdtuas dos deuses» (Vitravio,

2009: 149).

Vitravio descreve a dimensdao modular do didgmetro da coluna e a sua implicacdo

proporcional para a grande parte das diferentes membra (membros) ou componentes

da forma do templo ddrico Grego, no ambito da ordinatio (ordenacdo) e da dispositio

(disposicdo). Para além disso, da descricdo podemos compreender alguma da

complexidade construtivo-formal do templo Grego, do refinamento dos aspectos

fisico-estaticos do edificio em correspondéncia com a concepgao simbdlica da ordem,

sobretudo da colunata e do entablamento (fig. 2.4.4).
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Se considerarmos que o sistema trilitico, na sua esséncia formal, resulta da
disposicdo de dois elementos verticais pontuais para suporte de um terceiro elemento
horizontal, percepcionamos que com as “ordens classicas” este pragmatismo formal
do poértico, observado nos délmens e noutras estruturas como em Stonehenge llI,
define-se mais complexo. O conjunto vertical-horizontal passou a integrar uma série de
componentes que enfatizam zonas simultaneamente de contacto dos diferentes
elementos arquitectdnicos e de transferéncia de cargas, enquanto momentos de maior
expressao simbdlica.

Tomando como exemplo a ordem dérica, o apoio vertical ou a coluna divide-se em
fuste — com a devida entase, na parte inferior, e contractura, na parte superior — e
capitel, sendo este Ultimo objecto de nova subdivisdo: hipotraquélio, equino e plinto
(ou dbaco). O elemento horizontal ou entablamento divide-se em epistilio (ou
arquitrave), friso e cornija. O primeiro apresenta-se como viga continua, como viga-
mestra onde se inclui, na parte superior, o listel e imediatamente abaixo deste o
regulete e as respectivas gotas. O segundo representa a transicdao construtiva entre a
cobertura e o epistilio, na figura dos triglifos — topos do vigamento secundario,
devidamente alinhados com os reguletes — e das métopas. O terceiro confirma o
remate superior do podrtico e do plano inclinado do telhado, constituindo-se em
consola com os seus mutulos.

Esta organica ddrica pode sofrer variacGes, pelas diferentes e possiveis
interpretagdes ornamentais dos temas simbdlicos da ordem ou pela utilizagao de
outras ordens que, neste caso, justificam diferentes caracteres e, por isso, diferentes
proporcdes e significacdes distintas. Embora o templo integre ainda mais elementos
arquitectdénicos entre a crepidoma e os acrotérios, € no conjunto coluna-viga que se
centra o pensamento e pratica arquitecténica Grega.*

O templo Grego é um edificio com grande plasticidade volumétrica na paisagem

(urbana ou natural). A implantacdo isolada, a simetria, a sistematizacdo planimétrica

41«0 que Vitravio chamou templum e fanum ou aedes, os Gregos chamaram temenos e naos ou
oikos. Naos, o edificio do templo propriamente dito, era o tipo de edificio Grego dominante, ndo apenas
porque dominou o tecido da cidade, como o seu edificio mais alto — ou no ponto mais elevado —, mas
também pela sua caracteristica mais proeminente, a coluna e a viga (e a exacta relacdo entre elas) nos
seus diferentes géneros, foram desenvolvidas para o edificio do templo como o nucleo do pensamento e
pratica arquitectdnica Grega» (Rykwert, 1999: 171).
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ortogonal e a proporcionalidade dos seus constituintes em conjunto com a
ornamentacdo garantem a forma a sua excepcionalidade exterior (fig. 2.4.5). Um factor
importante para uma arquitectura de culto a deuses que personificavam o lugar,*
relegando os espacos delimitados pelas paredes do naos a “morada impenetravel dos
deuses”. Pelo que alguns autores, como Bruno Zevi, tenham identificado o templo
como “ndo-arquitectura”, “porque nao respondia a fungdes e interesses sociais”. «Os
ritos realizavam-se do lado de fora, ao redor do templo, e toda a atencdo e o amor dos
escultores-arquitectos foram dedicados a transformar as colunas em sublimes obras-
primas plasticas e a cobrir de magnificos baixos-relevos lineares e figurativos as traves,
os frontdes e as paredes» (Zevi, 1992: 65).

A colunata tem um papel fundamental nesta concepcdo plastica do templo, pois
sdo os elementos pontuais que filtram a visualizagao e o acesso ao naos. Contudo, é
este espaco interior, o coragcdo do templo, a razdo da sua construcdo e a referéncia do
periodo arcaico, como mostram os modelos de Argos (fig. 2.4.6) e de Perachora (fig. 2.4.7)
— exemplos onde apenas existe um pequeno pértico junto na entrada do volume
sagrado, provavelmente as primeiras construcdes do templo in antis (Rykwert, 1999:
190-2). Com o reconhecimento dos diferentes tipos de templos é possivel preconizar
uma necessaria evolucdo da interdependéncia entre o espaco encerrado da cella e o
espaco permedvel da colunata, desde os templos Prostilo, Anfiprostilo e
Pseudoperiptero — situacdes em que as colunas ndo contornam toda a caixa sagrada —
até ao templo periptero.

Da formalidade do templo periptero evidenciam-se dois volumes na composicdo:
o primeiro é formado pelo naos, o segundo é definido pela base, colunata e os
respectivos entablamento/cobertura (com os frontdes). O Partenon (fig. 2.4.8) é um
templo ddrico do periodo cldssico que pode ilustrar esta leitura bipartida da forma. Os

dois volumes com identidades distintas, mas com a mesma materialidade, mostram a

42 A relacdo entre o homem e o meio-fisico envolvente era fundamental para os Gregos, pois
personificavam alguns lugares com propriedades especificas, vendo neles a manifestacdo de uma
divindade particular. «Assim, os sitios onde dominava a natureza os templos eram dedicados as antigas
divindades da terra, Deméter e Hera, e onde o intelecto e o trabalho humano modificam e se opdem a
tais forgcas, consagraram-se a Apolo. Outros, onde a vida se sente como uma harmonia total,
correspondem a Zeus, e outros ainda, nos quais os homens se agruparam em comunidade, numa
“polis”, estdo consagrados a Athena» (Norberg-Schulz, 2007: 26).
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importante relacdo entre suporte fisico (concreto) e representacdo (abstracto). O
volume do naos assemelha-se a um corpo maci¢o e uno, porque constitui-se por
grossas paredes, de silhares muito bem aparelhados sem argamassas e sem aberturas
para além das duas portas de acesso nos topos. O volume exterior dominado pela
colunata caracteriza-se pela fragmentagdo e desmaterializagéo, primeiro, devido a
decomposicdo da forma em vdrios elementos formalmente auténomos e, segundo,
devido a proporc¢do do espaco entre colunas e ao tratamento ornamental das varias
superficies pétreas, cuja articulacdo proporciona muitos fragmentos ritmados de
sombra e diferentes profundidades tridimensionais.

Deste modo, a partir da leitura dos dois volumes na composi¢cdao do templo grego
periptero, poderemos identificar também dois modos de gerir a técnica da montagem
de silhares para gerar dois elementos arquitectdnicos diversos: a parede e a coluna-
entablamento. No templo Grego ambos exibem uma execuc¢do material cuidada. O
corte da pedra e a alvenaria seca atingiram um grau de execugao elevado, permitindo
niveis de concepc¢do/pormenorizacdo que consubstanciam o templo-escultura. Algo
gue Antonio Castro Villalba reitera quando observa que estamos perante a ideia do
“templo-objecto” . *

No caso da parede, a montagem inicia-se no estilobato com os ortdstatos (pedras
de arranque), sobre os quais se colocam silhares mais pequenos com dimensdes que
podem variar, dispostos dois a dois (um voltado para o exterior e outro para o interior)
ou paralelos de modo transversal (a toda a espessura do paramento), mas sempre em
contrafio em relacdo as pedras da fiada imediatamente inferiores, com aparelhamento

isédomo ou peseudoisédomo (fig. 2.4.9).%* A construcdo é extraordinaria por ser feita

43 Este conceito estd relacionado com a complexidade e a perfeicdo da montagem/encaixe dos
blocos de pedra na conformacdo do templo, ndo por subsisténcia ou funcionalidade, mas por
necessidade simbdlica. Villalba aborda o conceito de “templo-objecto” quando procura explicar a
qualidade da alvenaria das paredes da cella: «Executada sem argamassa, com silhares estruturais
perfeitamente acoplados mediante laboriosas e meticulosas operagGes de colocagdo, pretende
representar uma superficie lisa e regular continua sem que, pelos resultados, se possa perceber outra
intencdo com a sua produgdo. N3do se deve colocar de parte alguma influéncia egipcia para o
desenvolvimento deste conceito, tendo em conta a importante presenca do conjunto de Sacara [...]. Em
Sacara simulam-se edificios e na cella do templo grego reside, no melhor dos casos, a estatua inanimada
do deus correspondente. Nada para fechar e muito pouco para suportar» (Villalba, 1995: 36).

4 «Isédomo chama-se ao aparelho em que todas as fiadas s3o da mesma altura. [...] O peseudo-
isodomo é uma variante em que a altura das fiadas néo é constante» (Villalba, 1995: 60).
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sem argamassas, motivo que obriga ao corte e a acoplagem eximia de todos os silhares
e, também, a utilizacdo de grampos metalicos para solidarizar os diferentes blocos.

No caso da coluna-entablamento, a montagem inicia-se também no estildbato,
nas colunas jénica e corintia com a base, na coluna dérica directamente com o fuste.
Desde a parte baixa ou base até ao abaco a coluna é constituida por blocos cilindricos
ou tambores, agregados por encaixes no centro, mas as superficies verticais com
tratamentos diferenciados. As bases com as molduras e os capitéis com os respectivos
ornamentos correspondentes as ordens, identificando-se com clareza a
correspondéncia entre autonomia formal destes componentes com os blocos de pedra
que os materializam. No entanto, em qualquer dos fustes das trés ordens, por ser um
dos elementos formais das colunas com desenvolvimento proporcional maior, é
notério que as caneluras — em conjunto com a entase e a contractura — introduzem
unidade vertical ao fuste, mas criam, simultaneamente, um efeito visual que, através
da plasticidade garantida pelas sombras, dissimula o caracter construtivo da
montagem ao secundarizar a junta horizontal entre pedras (fig. 2.4.10).

Na construcdo da parede e da coluna-entablamento residem pressupostos
espaciais pragmaticos, consoante se pretenda desenvolver o encerramento ou a
permeabilidade respectivamente. O encerramento estd relacionado com a necessidade
ancestral de criar a seguranca do abrigo, do espaco separado do mundo exterior. No
caso da permeabilidade, esse pragmatismo, podera ter sido concretizado pelo
rompimento da massa dos volumes, tal como observamos na arquitectura do Antigo
Egipto. Neste caso, o templo funerario de Hatshepsut é exemplar pela formalidade dos
porticos voltados para o vale. Estes tém em primeiro plano pilares quadrangulares que
se fundem com o pseudo-entablamento, dando a ideia de um Unico paramento
perfurado, contudo, no segundo plano dos podrticos e nas galerias do patio, que
antecede a camara funeraria, podemos também encontrar colunas “proto-Ddricas”
(Rykwert, 1999: 158-60). Colunas com um desenho proximo da ordem Grega, embora
com um tratamento mais rudimentar do capitel — sem ornamento — e do fuste. Apesar
de questiondvel a influéncia destas colunas Egipcias na ordem Dérica Grega, é
interessante verificar que a comparagdo é sensivel ao modo como a primeira parece
anteceder a segunda na forma e autonomia compositiva no volume. A alteracdo da

secgao horizontal do pilar inicial € o motivo principal, através do corte das superficies
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verticais dos silhares empilhados, transformando a sec¢dao horizontal quadrada num
poligono geométrico mais proximo da seccdo circular: hexadecagono.

No templo de Hatshepsut pode-se compreender o possivel inicio da
autonomizacdo formal da coluna em relacdo a parede e o modo como todo o sistema
trilitico assume protagonismo na leitura geral da forma arquitectdonica. No templo
Dérico periptero estes aspectos também sdo reconhecidos, mas o corte e acabamento
de todos os blocos de pedra sao mais refinados, possivelmente devido ao proprio
contexto cultural grego, do entendimento que poderemos fazer da actividade da
construcdo no dambito da techné e dos avancgos técnico-construtivos da construcdo em
pedra alcang¢ados na Idade do Ferro.

Da techné reconhecemos o fazer artesanal (métis ou inteligéncia pratica) centrado
na interdependéncia entre a transformagdo de determinado material para a obtengdo
de determinadas formas. Também reconhecemos que na construgdo era necessario
recorrer a diferentes technai, mediante os materiais a aplicar em favor da forma a
constituir. No caso do templo, como obra publica, mais complexa e de exigéncia
técnico-simbdlica superior a qualquer outra construcdo na Antiguidade cldssica Grega,
para além dos varios tektonai também estava presente o architekton. O construtor-
chefe, um tekton que assumia a direccdo do estaleiro de obra e que teria
conhecimentos de construcado sobretudo em madeira ou em pedra.

Sobre a possibilidade do tekton poder ser um carpinteiro ou um mestre pedreiro,
por serem duas areas com técnicas do fazer distintas e muito especificas, na relagao
entre techné e métis seria praticamente impossivel que o mesmo construtor
dominasse os dois modos materiais de construir formas em simultaneo. Perante esta
observacdo e sabendo que a primeira materialidade dos templos Gregos foi
maioritariamente a madeira (Malacrino, 2010: 51-5), somos levados a formular a
seguinte questdo: qual a importancia e a permanéncia da tradicdo construtiva, na
medida em que o fazer com madeira precede o fazer com pedra?

A resposta ndo pode ser directa nem pragmatica, porque se a maioria dos templos
gue ainda existem sdo em pedra, os seus predecessores — total ou parcialmente em
madeira — apenas podemos visualiza-los através de reconstituicdes a partir de lendas

ou de vestigios arqueoldgicos, tornando dificil e fragil qualquer leitura sobre as formas
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dos primeiros templos, bem como todos aqueles puderam estar na transicdo para os
templos candnicos.

Sobre as possiveis interpretacdes de templos anteriores ao século V a.C. é
relevante a andlise de Joseph Rykwert. Em The Dancing Column, no capitulo The Hero
as a Column, Rykwert depois de analisar as formas dos pequenos modelos
encontrados nas escava¢Oes arqueoldgicas em Creta, com o interesse de poder
referenciar a forma e a materialidade do templo Grego primordial, faz a seguinte

observacao:

«Os modelos de Creta parecem nado ter sucessores directos, assim como ndo parecem ter
qualquer relagdio com algum edificio existente. De facto, na Idade das Trevas o
desenvolvimento do edificio (como o tipo de coluna) ndo se orienta para a forma circular, mas
para uma construcdo rectangular, muitos dos quais sdo conhecidos apenas através de lendas.
Destas lendas enigmaticas, as que envolvem o santudrio de Delfos sdo talvez as mais intrigantes
e sugestivas» (Rykwert, 1999: 190-1).

Rykwert refere-se ao Santudrio de Apolo (fig. 2.4.11), em Delfos, como o local onde,
segundo as lendas veiculadas por Pausanias, parecem explicar a evolucdo material de
trés edificios sucessivos, possivelmente ali construidos antes do primeiro templo de
pedra — do segundo, hoje, apenas restam alguns elementos da crepidoma e das
colunas, reconstruidos por arquedlogos. A descricdo de Pausanias faz alusdo a
materiais variados, desde produtos vegetais (troncos, ramos e fetos), animais (cera e
penas) ou metalurgicos (folha de bronze como revestimento de madeira).

Desta incursdo pelos mitos emergem hipdteses para os primeiros templos, mas na
sua maioria sem provas fisicas. Contudo, para Rykwert, a reconstituicdo da pequena
construcdo (Dafnéforo) localizada no santuario de Apolo, em Erétria, apresenta
algumas semelhangas com algumas materialidades descritas por Pausanias. Este
edificio, cuja fundacdo de pedra é a Unica parte original do templo, foi reconstituido
como um edificio com estrutura de madeira e revestida com esteiras de fibras
vegetais. Podemos dizer que o pequeno Dafnéforo, apesar de reconstituido (fig. 2.4.12),
poderd ser o antecedente mais antigo do templo Grego. Algo que determina a génese
do que terd sido uma possivel evolugdo formal e material. Neste ambito, Rykwert

analisa a seguinte sequéncia de edificios: Heroon de Lefkandi, templo principal do
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Santuario de Dreros, templo em Prinias, templos em Thermos e templo de Hera em
Olimpia.

O conjunto-sequéncia mostra a evolugdao da forma geral do templo entre o
Dafnéforo em Erétria, pequena constru¢cdo com planta em U, sem colunata — onde
existe apenas o volume contido do naos e em que as colunas existentes servem de
apoio, no exterior, ao alpendre da entrada e, no interior, a cumieira da cobertura de
duas dguas — e o Templo de Hera (fig. 2.4.13), reconhecidamente rectangular e
periptero. Da evolucdo, distingue-se alguma importancia estrutural dos elementos
verticais de madeira que se traduz em alguma autonomia formal no caso do Heroon de
Lefkandi (fig. 2.4.14) ou no primeiro templo de Apolo, em Thermos, que se encontravam
em volta da maioria do perimetro da construcdo central. Ainda no exterior, é
significativa a afirmagao do frontao a partir da cobertura de duas aguas, apesar dos
casos de Dreros (fig. 2.4.15) e Prinias (fig. 2.4.16) terem a possibilidade desta ser plana ou
parcialmente plana. No interior, a grande alteragao tem a ver com a passagem de uma
fila de colunas central (alinhadas com a cumieira) — que ainda se verifica no ultimo
Templo de Apolo em Thermos (fig. 2.4.17) (com cinco colunas no al¢ado frontal) — para
duas, garantindo a definitiva concretizagdao do corredor central entre colunas no naos,
tal como ja acontece no templo de Hera.

A par das modificagbes da forma geral assiste-se também a altera¢des na
materialidade dos diversos componentes, algo que implica diferentes técnicas de
montagem. Pois, se no caso do Daphnephoreion de Erétria essa materialidade resumia-
se ao uso de pedra e barro para as fundagcbes, madeira e cordas (amarragdo das pecas)
para a estrutura e esteiras de fibras vegetais para a delimitagdo/encerramento do
espaco, nos exemplos seguintes podemos verificar uma maior complexidade da
montagem, quando nos templos de Apolo, em Thermon, ou de Hera, em Olimpia, a
pedra e outros materiais com maior durabilidade (terracota e metais) comecam a
integrar predominantemente o edificio. No caso do templo de Hera, Rykwert chega
mesmo lembrar que foi um edificio de “construcdao mista”, mas no sentido (in)formal

do objecto no espaco e no tempo:

«Quando Pausanias visitou o templo, em 176 d.C., encontrou no opisthodomos uma coluna de
carvalho em pé como as outras de pedra. Esta descricdo confundiu os estudiosos, mas foi
investigada e explicada através de escavacGes no século XIX. A primeira surpresa surgiu quando

49



2. TERRA: DOS FENOMENOS DA PAREDE ATE AO SECULO XX

as colunas do templo foram remontadas, porque os capitéis e fustes, diametros e perfis eram
totalmente diferentes, mesmo na sua construgdao. Muitas colunas eram feitas de tambores, mas
trés eram monoliticas. No conjunto eram dezoito, mas ndo encontraram qualquer vestigio
daquela em madeira. Como o templo se manteve em uso até ao século IV d.C., poderia ter sido
substituida por uma de pedra depois da visita de Pausanias, pois cada uma das colunas de
madeira do templo original do século VIl a.C. foi trocada por uma de pedra como um ocasional

cumprimento de devocgdo de algum potentado ou cidade» (Rykwert, 1999: 204).

Assim, para responder a pergunta que acima enunciamos é também necessario
reconhecer que a construcdo de qualquer templo Grego esteve sujeito a factores que
estdo para além da estrita actividade edificatéria, desde os templos que poderdo ter
marcado a génese até aqueles que exibem o respectivo ideal das ordens. As crencas e
rituais justificaram o edificio-templo, no entanto, foram, provavelmente, factores
econémicos e politicos que determinaram o modo de gerir as novas construcoes,
reabilitagdes, recuperagdes, demoli¢des ou reconstrugdes, tal como aconteceu ao
longo dos séculos no Templo de Hera, em Olimpia. O que podemos conhecer da
historia construtiva deste templo em particular é demonstrativo das possiveis
variantes que estiveram implicitas no esforco colectivo de concretizar e manter
materialmente um edificio de culto ao longo de quase mil anos. Por isso, a tradigdo do
fazer, por si so, ndo determinava uma inflexibilidade operativa dos tektonai, e,
sobretudo, quando confrontados com situa¢cGes inusitadas como o de usar a
representacdo da constru¢cao em madeira quando na verdade a construgdao passou a
ser em pedra. O architekton, como director e conhecedor de todas as technai
envolvidas na obra, poderia ter sido apenas um dos interlocutores desse fendmeno de
significacdo, porque mesmo o construtor-chefe estaria sujeito as exigéncias do
patrono, aquele que providenciava as motivagdes primarias para a techné. E neste
caso, Stephen Parcell observa: «Um produto inovador poderia ser desenvolvido
apenas quando o cdnone corrente para determinada artesania ndo poderia satisfazer
os desejos do patrono. Um artesdo na tradicdo da techné nao faria coisas inovadoras
por serem novidade» (Parcell, 2012: 23).

O patrono era o decisor-chave para o desenvolvimento de novos objectos. Era ele
qgue determinava as condicbes em que qualquer templo seria erguido ou
intervencionado sob as conjunturas politicas e econdmicas da sociedade do seu

tempo. Por isso, a decisdo de fazer em pedra ou fazer em madeira podera ter-se
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limitado a simples decisdao do encomendador do templo num periodo de prosperidade,
com a intencdo de garantir maior perenidade a construcdo e monumentalidade, mas
associada a uma necessidade simbdlica de representar um ideal construtivo — alusdo
as primeiras construcbes de culto, cuja materialidade estava mais proxima da
construcdo primordial em louro.*® A esta possibilidade n3o devemos associar
mudancas rdpidas e dramaticas da materialidade de todos os componentes do templo,
devemos antes ponderar a hipdtese dessas alteracdes terem sido progressivas,
experimentais e parciais. Prova disso sdo as sucessivas sobreposi¢cdes de fundagdes de
templos de épocas e escalas diferentes que podemos encontrar em Delfos e Thermon,
demonstrativas de tecnologias construtivas diversas, ou até mesmo nas sucessivas
transformacdes do templo de Hera, com a intencdo de fazer perdurar a forma no
tempo e no espaco, apesar da concorréncia de distintas materialidades
simultaneamente. Sobre este fendmeno construtivo, que esteve na conformacdo do

templo Grego dérico candnico, existe

«[...] algo escandalosamente violento numa metdafora que exige a forma estrutural idealizada
segundo entalhes unidos por cavilhas e cunhas, como carpintaria pura, transformada em
escultura com a construgdo em pedra dura e cristalina, trabalhada de modo belo e milagroso
quando coberta com estuque colorido ou pintado para imitar mais fielmente a madeira»

(Rykwert, 1999: 192).

A metafora condiciona o fazer do templo, determinando que a poiesis fosse
associada a aplicacdo/geracdo de conhecimento em dois ambitos distintos: o
conhecimento que sustenta a experiéncia construtiva, no dominio do saber articular
matéria-tecnologia-técnica-forma; o conhecimento que potencia o ideal de forma
tradicional, com o interesse de sustentar a importancia superior da referéncia

simbdlico-metafdrica na caracterizacao da forma do templo grego dérico.

4 Segundo Rykwert a descricdo de Pausanias sobre as primeiras construcdes de culto em Delfos,
baseadas em lendas, expGe a possivel primeira versdo do templo Grego: «[...] o santuario foi formalizado
primeiro “sob a forma de barraca”, construido com louro de Tessalia, mais especificamente do vale de
Tempe, onde o principal festival de Apolo Daphnephoros, o portador de louro, se celebrava. [...] E em
Delfos, se acreditarmos em Pausanias, era regular ter lugar a queima da cabana de louro» (Rykwert,
1999: 192).
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_B. SUBSOLO: do edificar no Império Romano

Com os romanos a architectura aproximou-se das ars liberales. Uma condicdo que
estd relacionada com o afastamento do architectus das actividades artesanais de
esforgo fisico e pela sua afinidade com a intelectualidade. As Artes Liberais do periodo
helénico eram: aritmética, astronomia, dialéctica, geometria, gramatica, teoria da
musica e retdrica. Posteriormente, segundo observacdo de Parcell, Marco Teréncio
Varrdao, Marco Tulio Cicero e Marco Vitravio Polido constituem importantes obras
escritas que demonstram alteracdo do quadro epistemolégico. O primeiro, nos Libri
novem disciplinarum chegou mesmo a considerar que a medicina e a arquitectura
fossem, respectivamente, a oitava e a nona disciplinas das artes liberais. Com Cicero e
Vitravio, nos De officiis e De architectura respectivamente, esta classificagao
epistemoldgica de Varrdo foi recusada, por considerarem que a arquitectura ndo
integrava plenamente as Artes Liberais — algo que a verificar-se significava um
afastamento da construcdo das suas raizes iminentemente praticas, da techné. Assim,
Parcell reconhece que nas posi¢cbes tedricas de Cicero e de Vitrdvio ndo existe
propriamente uma “universalidade do conhecimento”. Existe antes uma maior
aproximacdo a praxis corrente da época, «[...] na qual a arquitectura é uma profissdo
adequada para um homem livre, de elevado estatuto social que esta familiarizado com
uma variedade de temas e dirige os construtores» (Parcell, 2012: 47).

Quando analisamos a etimologia da palavra arte podemos constatar que ela
deriva das palavras latinas ars e artis, que podem significar habilidade, conhecimentos
técnicos, meios ou processos (Ferreira, 1996: 130-1). Neste sentido, para os romanos, a
actividade do architectus estava relacionada com a arte de edificar, ou, por outras
palavras, com o dominio de conhecimentos técnicos e processos associados a
dialéctica do fazer e do como fazer edificios. A compreensdo do acto em si, através da
interpretacdo de principios e procedimentos inerentes a prépria actividade, também
permite reconhecer na arquitectura antiga a sua fundamentacdo disciplinar. Tal
reconhecimento torna-se mais evidente quando encontramos na cultura romana a
génese da teoria da arquitectura através da sistematizagdo de regras e normas que
poderiam delimitar o campo de acg¢do do architectus. Testemunho desta afirmacdo é o

tratado De architectura (séc. | d.C.), de Marco Vitruvio Polido, que, apesar de ndo ter
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sido o primeiro tratado na histéria da teoria da arquitectura, foi considerado como a
obra de referéncia para autores posteriores.*®

O tratado de Vitruvio constitui-se pela compilacao de dez livros, onde se expdem
varios temas que estdo directamente relacionados com a architectura. No Livro |, onde
se abordam questdes relacionadas com a formagao do arquitecto, os aspectos parciais
da arquitectura e os conceitos fundamentais de técnica e estética, Vitrivio enquadra a
arte de edificacdo como algo inerente uma actividade iminentemente pratica e tedrica.
Depois do pequeno preambulo, logo no capitulo I, salienta que a ciéncia do arquitecto

nasce da fabrica (pratica) e da ratiocinatio (teoria):

«A pratica consiste na preparagdo continua e exercitada da experiéncia, a qual se consegue
manualmente a partir da matéria, qualquer que seja a obra de estilo cuja execugdo se
pretende. Por sua vez, a teoria é aquilo que pode demonstrar e explicar as coisas trabalhadas
proporcionalmente ao engenho e a racionalidade» (Vitravio, 2009: 30).

Das suas palavras inferimos que pratica e teoria sao indissocidveis, fazer e como
fazer sao complementares nas competéncias do arquitecto e, por isso, apesar dos
romanos ainda que mantivessem o culto dos mitos e dos rituais nas suas actividades
do quotidiano, o pensamento arquitecténico comeca a mostrar intencdo de constituir
principios tedricos e um corpo estavel de conhecimentos com determinadas
invariaveis ou universalidades. Mas para isso acontecer na arquitectura, segundo
Vitravio, também é essencial a interac¢ao entre o objecto e o seu significado: «Na
realidade, como em todas as coisas, também na arquitectura, de uma feicdo especial,
se verificam estas duas realidades: o que é significado e o que significa. O que é
significado é a coisa proposta, da qual se fala; o que significa é a evidéncia baseada na

l6gica dos conceitos» (Vitravio, 2009: 30).

46 Hanno-Walter Kruft observa: «Vitrivio ndo é o primeiro que escreve sobre arquitectura, mas
todos os escritos anteriores ao seu perderam-se. Os tratados gregos e romanos, dos quais apenas se
conhecem os titulos, eram descricoes de determinados edificios ou andlises de problemas particulares
(como por exemplo, as proporcGes das edificacdes dos templos). No que diz respeito a histéria da teoria
da arquitectura posterior a antiguidade é possivel e necessario considerar os “Dez livros de
Arquitectura” de Vitrivio como uma obra unitaria, apesar do seu caracter compilatdrio e a falta de
homogeneidade da sua terminologia, que em grande parte se explica pelas inexactidGes das tradugdes
do grego para o latim» (Kruft, 1990:23).
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Em De architectura, o acto de edificar faz sentido na articulagdo entre a pratica da
construcdo e a compreensdo do proprio acto em si. Deste modo, os trés principios da
arquitectura propostos por Vitrdvio devem ser encarados como instrumentos
fundamentais para a arte de edificar, permitindo gerir e gerar conhecimento. Solidez
(firmitas), funcionalidade (utilitas) e beleza (venustas), sdo temas nucleares e
operativos, sobretudo, porque estes desenvolvem a estrutura essencial de significagao
do objecto a conformar e, simultaneamente, garantem a identificacdo dos diferentes
constituintes de um todo formal arquitecténico, em resposta as naturais contingéncias
materiais e fisicas da realidade.*’” Assim, a construcdo é elevada a condi¢do de
arquitectura.

Os trés principios sdo partes essenciais da organica tedrica em De architectura, até
mesmo para reconhecer a interdependéncia entre “racionalidade” e “irracionalidade”

do conhecimento:

«0O conhecimento cultural da utilitas e da firmitas pertence, num e noutro caso, a esfera
racional do conhecimento, ainda que sejam coisas muito distintas entre si e instintivamente
tendam para uma incompatibilidade reciproca, enquanto o conhecimento cultural da venustas,
ou seja, o modo de manipular utilitas e firmitas para obter delas arquitectura pertence, por um
lado a esfera racional e, por outro, a irracional» (Quaroni, 1987: 18).

Embora existam interdependéncias entre as duas esferas do conhecimento, também
devemos observar que cada uma, por sua vez, depende de ambitos muito especificos:
a esfera racional da técnica e a esfera (ir)racional da estética.

No tratado de arquitectura de Vitrdvio a técnica é apresentada como um
elemento fundamental na arquitectura. Através da analise descritiva da arquitectura
grega e romana®® reconhece-se no processo do fazer e idealizacdo da forma

arquitectdnica. Desta relacdo podem identificar-se diferentes motivos de gestdo da

4«0 principio da solidez estard presente quando for feita a escavacdo dos fundamentos

[fundagao] até ao chdo firme e se escolherem diligentemente e sem avareza as necessarias quantidades
de materiais. O da funcionalidade, por sua vez, serd conseguido se for bem realizada e sem qualquer
impedimento a adequagdo do uso dos solos, assim como uma reparticao apropriada e adaptada ao tipo
de exposicdo solar de cada um dos géneros. Finalmente, o principio da beleza atingir-se-d4 quando o
aspecto da obra for agraddvel e elegante e as medidas das partes corresponderem a uma equilibrada
I6gica da comensurabilidade» (Vitravio, 2009: 41).

48 Ver livros Ill e IV, onde Vitrivio aborda os seguintes temas: construcdo de templos, tipos de
templos, ordens arquitectdnicas e a teoria das proporc¢des (Vitravio, 2009: 107-74).
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forma: como a qualidade e sentido de aplicabilidade dos materiais, as capacidades
estruturais dos diferentes tipos de paredes e as convenc¢des de desenho das ordens e
das tipologias. S3o motivos que exprimem o conhecimento, através de processos de
transformacdo e de montagem, e que potenciam a significacdo da transposi¢cdo entre
as condigBes fisicas dos elementos naturais para a representagdo formal e
arquitecténica. Por exemplo, quando descreve “a técnica de construcdo grega” de
paredes, a abordagem nao deixa ter um caracter de andlise a construtividade,

revelando a necessaria organiza¢do dos componentes face a um desenho idealizado:

«Por isso, ndo é de menosprezar a técnica construtiva dos Gregos; pois eles ndo usam uma
estrutura de bom acabamento flexibilizada com interior de pedra miuda, mas quando
renunciam a obra esquadriada utilizam a silice ou pedra dura em assentamento regular com
disposicdo alternada, colocadas as partes médias das fiadas sobre as junturas, como se
constituissem paredes de tijolo, conseguindo assim ao maximo os melhores efeitos. Constroem
estas estruturas de dois modos: a um chama-se is6domo, e a outro, peseudo-isédomo»
(Vitravio, 2009: 84).

Nas descri¢gdes dos templos também encontramos uma analise critica semelhante:

«No que respeita aos templos areostilos, ndo se podem neles utilizar epistilios de pedra ou de
marmore, pois tém de se colocar traves de madeira inteiricas; o aspecto destes templos é
escancarado, aplanado, baixo, largo, e os seus frontGes sdo ornamentados com imagens de

terracota ou estdtuas de bronze dourado [...]» (Vitravio, 2009: 115).

De facto, no tratado de Vitrivio, a técnica, como processo do fazer, constitui em si
um conhecimento imprescindivel para a definicdo da forma do edificio e, por isso, o
seu dominio — que envolve também o saber fazer — contempla e determina a
necessaria “presenca” da utilitas e, sobretudo, da firmitas no objecto arquitecténico. A
primeira, a utilidade, como garantia do cumprimento das funcbes sem qualquer
impedimento, a segunda, a solidez, garante a estatica do edificio através dos métodos
construtivos em articulacdo com os materiais.

Neste caso, serd importante referir que é com base na heranca cultural grega e
romana, enquanto patrimoénio do conhecimento da arte de construir, que a teoria
vitruviana expde uma série de regras e procedimentos construtivos devidamente
estruturados pela razdo e que justificam, quando utilizados na praxis, a garantia de

alcancar a condi¢do primeira de toda a arquitectura: a firmitas. E nesta base racional
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que Vitravio, no Livro VI, capitulo VIII, aborda a preocupacdo com a solidez: «Os
edificios que sdo erguidos ao nivel do solo permanecerdao, sem duvida firmes por
muito tempo se os seus fundamentos forem estabelecidos do modo que foi exposto
por nos nos livros anteriores, na parte respeitante as muralhas e aos teatros» (Vitruvio,
2009: 238). Assim, podemos dizer que na teoria vitruviana o principio da firmitas é
condicdo sine qua non para qualquer processo do fazer.

Contudo, apesar da técnica ter esta dominancia na teoria vitruviana, o seu ambito
especifico de ligacdo a esfera da razdo ndo lhe permite garantir a definicdo da forma
do edificio como um todo. Essa definicdo unitaria sé é possivel com a integracdo da
estética no processo do como fazer. Pois, s6 a reflexdo sobre a beleza permite
manipular a técnica para obter arquitectura.

Em De architectura a estética desenvolve-se a partir da venustas, principio cuja
interpretacdo pressupde uma ligacdo as “esferas racionais e irracionais do
conhecimento”. A reflexdo sobre a beleza comeca a partir do momento em que
Vitrdvio procura estabelecer a correlacdo entre o juizo subjectivo da forma e as suas
regras de proporcionalidade obtidas da eurythmia®, fazendo a seguinte observacdo no
Livro I, capitulo lll: «Finalmente, o principio da beleza atingir-se-4 quando o aspecto da
obra for agradavel e elegante e as medidas das partes corresponderem a uma
equilibrada légica de comensurabilidade» (Vitruvio, 2009: 41).

A comensurabilidade (symmetria)>® determina a necessidade de encontrar um
sistema de proporcdes (proportio). Pois sdo as propor¢bes, enquanto relacdes
modulares (commodulatio) de determinadas partes (rata pars), que permitem o
controlo sobre a “racionalidade” do desenho dos templos.®® E a partir deste
pressuposto que Vitruvio, no capitulo | do Livro lll, estabelece o paralelismo com as

proporcdes do corpo humano: «Pois nenhum templo podera ter esse sistema sem

49 para Vitravio a euritmia «[...] verifica-se quando todas as partes da obra s3o proporcionais na
altura em relacdo a largura, nesta em relagcdo ao comprimento, em suma, quando todas as partes
correspondem as respectivas comensurabilidades» (Vitravio, 2009: 38).

30 «Symmetria: comensurabilidade. [...] serd a unidade de todas as partes em relagdo umas com as
outras e com o todo, ou, por outras palavras, serd o sistema inter-relacional de mddulos. [...] A palavra
grega symmetria ndo tinha o significado que hoje apresenta em portugués» (Vitravio, 2009: 31).

51 Neste caso, quando nos referimos aos templos devemos ter em consideracdo que o livro Ill é
dedicado ao estudo da arquitectura grega e a exalta¢do do templo grego como modelo ideal de beleza.
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conveniente equilibrio e proporcao e se ndo tiver uma rigorosa disposicdo como os
membros de um homem bem configurado» (Vitrivio, 2009: 109). E no final desse
capitulo justifica que a ideia de numero surgiu a partir da interpretagao proporcional

do corpo humano, que terd sequéncia no “homem vitruviano”>?

e na figuracdo dos
géneros arquitectonicos (Vitruvio, 2009: 141-5): o ddrico com o corpo masculino, o
jénico com o corpo feminino e a corintia com a gracilidade da donzela.

A necessidade de encontrar uma relacdo numérica que ajude a constituir a
symmetria dos templos, através de um sistema proporcional de inter-relacdo entre as
partes da forma, ndo deixa de ser insuficiente para a garantia do “aspecto agradavel e
elegante” do edificio. Porque as propor¢cbes, pelo facto de serem valores
experimentais obtidos do corpo humano, n3o s3o valores absolutos. E, deste modo,
que Vitruvio acaba por voltar a uma certa irracionalidade ao fazer varias

recomendacdes para o ajuste das proporcdes do desenho em articulacdo com a

percepgao geral da forma:

«Uma vez constituido o sistema de medidas e explanadas por calculos as modulag¢des, havera
entdo lugar para que a sua boa realizagdo tenha em conta a natureza do lugar, seja no que
respeita ao uso, seja no que respeita ao aspecto exterior, procedendo a ajustamentos através
de alteragGes, diminuindo ou acrescentando proporcionalmente, de modo a transparecer que o
edificio foi planeado devidamente, e nada foi deixado ao acaso, no que concerne ao resultado
final» (Vitravio, 2009: 226).

Assim, por entre varias observacoes, defende “correcgdes Opticas” no desenho,
das quais salientamos duas: o engrossamento das colunas angulares, porque se estas
forem iguais as demais parecem mais finas, pelo facto de ter o céu como fundo; o
aumento da altura dos entablamentos das colunas jonicas em situagdes de colunas
altas, para que ndo parecam mais pequenos do que realmente sdo (Vitruvio, 2009:
105-37). Tais “correc¢des” surgem da necessidade de recorrer a deformagdo de
elementos arquitecténicos para atingir o aperfeicoamento daquilo que era
percepcionado pelos olhos. Embora, a ideia do edificio fosse fundada em principios de

rigor pretensamente universais, depois, através da experiéncia, estes necessitam de

52 Vitravio tenta ajustar o corpo humano as relacbes das figuras geométricas do quadrado e do
circulo, que, segundo Richard Padovan, «[...] proporcionam o ponto de partida da investiga¢cdo tanto
para a proporgdo arquitectdnica e a investigacdo matematica da natureza» (Padovan, 1999: 60).
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ser revistos e ajustados a “ordem ocular”. Quando interpretamos o principio da
venustas estamos, portanto, perante uma situacdao de complementaridade entre a
idealizacdo e a percepcdo, apesar de Vitravio tentar procurar na primeira a capacidade
de atribuir a symmetria um principio de identidade invaridvel através das ordens
arquitectdnicas e do decor®3.

Os principios da firmitas, utilitas e venustas constituem em si um conjunto de
temas formativos associados ao fazer e ao como fazer na architectura. Existe um
conhecimento no ambito da teoria que permite ao architectus determinar orientacdes
para a transformacdo dos materiais — através de técnicas especificas — para obter
elementos arquitectdnicos que, por sua vez, — através da symmetria e do decor —
permitem alcangar a conformacao/significacdo da forma edificada como um todo. Por
isso, podemos afirmar que, no tratado de Vitravio, pelo facto de existirem principios
fundamentais — pretensamente universais e intemporais — aplicaveis a arte de edificar,
é demonstrativo que os architectus detinham e geriam um conhecimento distinto
daquele utilizado pelos achitekton no ambito da techné. Pois, a architectura para os
Romanos era uma actividade com coeréncia disciplinar prépria e préxima das ars

liberales.

2.5. Arquitectura Romana: das ordens e do cardcter da parede

A cultura Grega foi em alguns aspectos importante para os romanos. Para além da
lingua — falada pela elite culta até ao século | — e da mitologia — em que os deuses
apenas mudam de nome — a arquitectura Grega foi um dos maiores legados para os
descendentes de ROmulo, nomeadamente a capacidade “compositivo-formal” das
ordens.

A arquitectura romana é considerada como uma “arquitectura espacial”, por

concretizar pela primeira vez amplos espacos interiores auténomos ou em conjunto.

33 «A utilizacdo das ordens arquitecténicas é um assunto do decor. A atribuicio de ordens
arquitectoénicas a determinadas qualidades ultrapassa estética e alude aos conteudos da arquitectura, a
iconografia da arquitectura» (Kruft, 1990: 30).
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«Em geral os romanos trataram o espago como uma substancia modelavel e articulavel. O
espaco, “activado” deste modo, ja ndo é um “intermedidrio” secunddrio na relagdo com os
corpos plasticos circundantes, mas adquire importancia primordial e é definido pelas paredes,
entendidas como superficies continuas, em vez de massas volumosas» (Norberg-Schulz, 2007:
44).

A observacao, de Christian Norberg-Schulz, ndo pode deixar de estar associada ao
reconhecimento de grandes feitos tecnoldgicos da época, em que materiais e técnicas
construtivas foram levados aos limites para concretizar as formas contentoras dos
espacos extraordinarios. A construgcdo passou a ser o “intermedidrio” incontestavel
entre a necessidade programatica e a sua concretizacao fisica, enquanto o espacgo
passou a ser a esséncia temdtica para a criacdo de grande parte das tipologias
arquitectdnicas romanas com a crescente afirmac3o do Império.>*

Na Antiguidade, através da estreita relacdo entre programas, sistemas
construtivos e inovacdes tecnolégicas, os romanos conseguiram desenvolver uma
grande diversidade de formas arquitectonicas. Um inquestionavel repertdrio
impossivel de alcangar com as limitagdes do sistema construtivo Grego, caracterizado
por alvenarias muito cuidadas no corte e aparelhamento (seco) dos silhares e pela
interdependéncia entre forma-estrutural e forma-representacional. Da parede do naos
as colunas e entablamento do templo Grego, grande parte dos blocos de pedra que
constituem estes elementos tém funcdes estruturais evidenciadas pelo desenho das
juntas. Na parede, com a montagem de blocos em contrafio (isédomo ou
peseudoisédomo) e, nos seguintes elementos, com o empilhamento dos tambores
(colunas) e a justaposicdo de blocos horizontais e respectiva articulagdo com os pontos
de descarga (colunas e entablamento). Toda a orgénica construtivo-formal reflecte um
aperfeicoamento tipolégico do templo em si, tendo por base o sistema trilitico e sem
qgualquer outra possibilidade de diversificacdo formal para além das respectivas

variantes da colunata em torno do naos.

>4 Antonio Villalba comeca por caracterizar do seguinte modo a organizacdo politica romana: «Uma
organizagdo tdo complexa que propiciou a existéncia de cidades de grandes dimensdes — Roma chegou a
ter mais de um milhdo de habitantes —, e que se estendeu a totalidade do mundo conhecido, devia
atender a um grande numero de necessidades infra-estrutural, tanto as necessarias para administrar os
territérios dominados: vias [...], pontes, acampamentos militares, armazéns, portos, etc., como aquelas
relacionadas com a urbanizagado local: circos, aquedutos [...], esgotos, templos, banhos, capitdlios, etc.»
(Villalba, 1995: 46).
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O sistema trilitico desenvolveu-se na arquitectura Egipcia e Grega como um
esquema compositivo-formal decisivo para a organizacdo do espaco e para a
identidade da forma construida, numa progressiva procura em concretizar dois
factores em simultaneo: de edificar sem utilizar sistemas de grande densidade material
(empilhamento macig¢o de elementos pétreos) e de estabelecer um sistema simbdlico-
representacional. O primeiro factor realizou-se através da multiplicacdo de colunas e
vigas-entablamentos consoante uma determinada planimetria decidida pelo
intercolunio, por sua vez, dependente do equilibrio fisico entre o peso/flexdo da
pedra-viga e a descarga/capacidade de compressdo das pedras-tambores empilhadas
das colunas. O segundo factor foi determinado pelo cardcter conferido as construgdes
através da organica simbdlica possivel entre as proporgGes e a ornamentagdo tematica
das ordens arquitecténicas — reconhecidamente consagradas nos templos Gregos
classicos.

Para as caracteristicas da arquitectura romana, concentrada na concretizagdo de
grandes espacos interiores devido a programas muito diversificados e traduzida muitas
vezes por volumes de grande escala, o esquema trilitico no ambito compositivo-formal

revelou-se estruturalmente desadequado:

«As limitacGes manifestam-se, ndo s6 no espaco a cobrir, mas também no nimero de pisos que
dificilmente pode chegar aos dois. A solidez do pdrtico, a articulagdo dos dois suportes verticais
com o elemento horizontal que neles apoia ndo tem resolugéo facil. Qualquer movimento do
conjunto, por mais pequeno que seja, pée em perigo a sua estabilidade imediatamente»
(Villalba, 1995: 32).

O conceito de “espaco” na arquitectura romana era incompativel com a aplicacao
exclusiva do modelo construtivo trilitico. Para ser possivel realiza-lo os romanos
desenvolveram técnicas de alvenaria inovadoras com a aplicagdo de argamassa

especial designada por opus caementicium>, conferindo novas propriedades as formas

5 «A partir do momento em que se descobrem as vantagens de misturar a cinza vulcanica a
argamassa de cal, no inicio do século Il a.C., as paredes deixam de ser uma sobreposicdo de blocos de
alvenaria ou silhares montados com melhor ou pior argamassa, convertendo-se num nucleo resistente
acrescentando apenas superficies que facilitem a sua construgdo e que sirvam de acabamento. Este
esquema vai chegar até ao século XIX com variagdes, em alguns casos notdveis, compondo-se
essencialmente de duas capas exteriores de revestimento, uma em cada face, e um nucleo central
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construtivo-estruturais, como paredes, arcos, abobadas e cupulas. Embora as ultimas
ndo fossem novidade na época (Adam, 1989: 173-211), face a sistematizacdo e a
investigacdo experimental, com a nova argamassa, tornaram-se inevitaveis na
arquitectura romana (fig. 2.5.1).

A concepgao das formas construtivo-estruturais tem sempre como elemento
essencial a parede, porque, neste caso, é ela que permite a descarga de todo o peso
das estruturas de encerramento superior dos edificios. A parede detém na sua
constituicdo e dimensdes parte significativa do sucesso da capacidade edificatéria
romana. Neste caso, ela é, manifestamente, um corpo que exprime a sintese entre a
densidade e o peso material quando percepcionamos a sua espessura no contexto
proporcional da forma do edificio. A percepcdo é mais pragmatica e explicita quando
hoje nos deparamos com a ruina parcial das construgdes romanas — situagdes em que
grande parte dos revestimentos ja ndo existe e, sobretudo, quando acrescem situacdes
em que partes das estruturas ja ruiram apesar das formas originais ainda se
identificarem. Neste caso, mesmo assim, estas construcées permitem compreender
melhor a constituicdo fisica da parede: os componentes materiais e os sistemas de
agregacdo/montagem/travamento que também indiciam a complementaridade
existente entre a parede e as demais formas construtivo-estruturais.

Com o aperfeicoamento das técnicas de construgdao optimiza-se a relagcdo entre a
racionalizacdo dos meios e a eficacia construtiva, o que determina a variacdo do modo
como os materiais integram as estruturas dos edificios. As paredes podiam formalizar-
se de diferentes maneiras por multiplas combinagcGes possiveis entre argamassas,
inertes e cofragens (tijolos e/ou blocos de alvenaria). O opus incertum (fig. 2.5.2) e 0
opus reticulatum (fig. 2.5.3) revelaram-se as caras mais comuns das paredes, mas
também existiram outras técnicas como o opus mixtum (fig. 2.5.4), 0 opus testaceum (fig.
2.5.5) ou mesmo o aparelhamento Grego isddomo e peseudoisédomo (Villalba, 1995:
49-63). Contudo, em determinadas paredes, desde as fundacdes até aos arranques dos
elementos de cobertura, era recorrente a utilizacdo de solugdes de alvenaria

complementares, de reforco, devido a existéncia de momentos criticos associados as

preenchido com entulho a base de pedacos de tijolos ou de bocados de alvenarias com argamassa de
cal» (Villalba, 1995: 53).
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formas arquitectdnicas: portas, janelas, coroamentos, consolas, cunhais, etc. Situacdes
gue obrigavam ao emprego de materiais com maior resisténcia e durabilidade, como
tijolos ou silhares devidamente montados e encaixados no sistema dominante (fig.
2.5.6).

A parede é o resultado do complexo sistema construtivo que em si congrega uma
série de artificios técnicos que garantem estabilidade ao edificio e permitem a
concretizacdo da espacialidade pretendida. No entanto, o modo como esses artificios
se encontram dispostos e articulados na totalidade da forma corresponde, com
frequéncia, mais ao necessdrio pragmatismo da estdtica que ao cuidado compositivo
das fachadas. Deste modo, as exigéncias construtivas nem sempre correspondem as
formalidades arquitectdnicas, pois as formas que os varios conjuntos de materiais
adquirem nas diferentes superficies nem sempre estdao devidamente articulados com o
possivel sistema de representacdo concebido pelo architectus. Da forma edificada
romana surgem assim dois dominios quase auténomos: a forma-estrutural e a forma-
representacional. O primeiro, imprescindivel, pela necessidade estatico-ontoldgica do
suporte estrutural. O segundo, em grande parte, devido a influéncia Grega, pela
capacidade de significagdo estético-formal das ordens arquitectdnicas, mas neste caso,
como revestimento.

A parede passa a integrar a proporcao e o cardcter das ordens através do
revestimento, motivo que gerou a possibilidade de obter maior liberdade de
composicdo, mas também potenciou a dissociacdo entre suporte estrutural e suporte
representativo na gestdo total da forma arquitecténica. Apesar das especificidades da
heranga arquitectdnica Grega, os romanos introduziram variagdes ao codigo das

ordens, determinando novas capacidades de articulagdo compositivo-simbdlica.

«O exemplo mais conhecido do uso romano das ordens é a chamada “sobreposi¢cdo”, na
colocagdo de umas sobre as outras, colunas dodricas, jonicas e corintias, semi-colunas ou
pilastras: a masculina e robusta coluna ddrica sustenta a jonica, mais graciosa, que por sua vez,
sustenta a corintia, mais esbelta. O jogo de forcas relativamente simples expresso deste modo
representa um novo tipo de relagdo entre os elementos de um edificio. Actuam em conjunto,
ndo como individuos mas como partes de um “sistema”. A ideia matriz de sistema determina a
eleicdo de cada parte. E algo diverso da arquitectura grega, na qual cada elemento possuia o
caracter imanente do conjunto, aqui cada parte sé por si ndo nos diz nada sobre o edificio
como totalidade» (Norberg-Schulz, 2007: 49-50).
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Segundo Norberg-Schulz, a questdo do cardcter associado as ordens diverge
consideravelmente na significacdo da forma construida grega e romana. A génese para
as diferentes interpretacbes poderd estar relacionada com a simultaneidade de
factores politicos e tecnoldgicos inéditos que, por sua vez, possibilitaram a realizacdo
de novas tipologias. Necessidades fisicas que levaram a industrializagdo/racionalizagdo
da construcdo e justificaram a autonomia do nucleo construtivo da superficie
representacional da parede.

Os primeiros séculos da Era Cristd, para além de estarem associados a fase da
maior extensdo do Império romano no territério, também estdo, decididamente,
relacionados com o apogeu da sua arquitectura. Trés edificios significativos de Roma,
como o Coliseu, o Pantedo ou as Termas de Caracala, mostram a monumentalidade
alcancada pelo engenho construtivo da altura. Sao edificios que, mesmo actualmente,
exibem o objecto essencial a concretizacdo das formas genéricas: a densa e complexa
parede estrutural (na maioria opus testaceum) com o0s seus componentes
imprescindiveis da alvenaria-cofragem de tijolo e da massa petrificada do opus
caementicium. Os trés edificios demonstram, de modo sintético, o quao imprescindivel
foi o ligante revoluciondrio em articulagdo com as vdrias técnicas de alvenaria para
garantir que a forma possuisse a maleabilidade de potenciar diferentes “espacos”
extraordinarios: o recinto eliptico — delimitado pela estrutura continua das bancadas —,
0 espaco interior esférico e a articulacdo de conjuntos de grandes espacos cobertos,
respectivamente.

O Coliseu (fig. 2.5.7), construido no ultimo quarto do século I, novidade pela tipo-
morfologia de duplo anfiteatro com um perimetro de implantagao eliptico de 156x188
metros e com uma lotacdo de 20.000 espectadores, era um edificio impressionante
para a época pela escala e construcdo. Para concretizacdo da forma foram

determinantes as fundag¢Ges constituidas por dois anéis sobrepostos:

«0 anel inferior, com 7 metros de profundidade, foi construido em opus caementicium, no qual
se misturou leucita. Sobre este foram erigidos dois anéis elipticos que serviram para delimitar o
elemento superior das fundacdes. Cerca de 6 metros de altura, feitos também em opus
caementicium, mas com a adicdo de pedacos de tufa calcdria e com paredes de tijolo
[cofragem]. Este ultimo ndo é continuo, porque foi interrompido axialmente por um
criptopértico, ou passagens cobertas, formando quatro quadrantes que serviram de cofragem
para as fundagdes das paredes superiores» (Malacrino, 2010: 122).
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A estrutura superior — grande parte para constituir as bancadas e as galerias do
publico — comeca a definir-se no piso do rés-do-chdo, por grossas paredes que
emergem da fundacdo, perpendiculares aos perimetros da fachada e da arena (fig.
2.5.8). Com o arranque dos restantes pisos, a redugdo da secgao transversal e a
respectiva diminuicdo das cargas, a densidade tellrica da massa emergente do solo
desmultiplica-se em paramentos verticais mais perfurados. Um fendmeno soé possivel
pelo uso complementar de abdbadas e arcos que redireccionam as forcas de
compress3do verticais.*®

As abobadas sdo os elementos de continuidade dos espacos de circulagao
interiores, como os criptopdrticos e as galerias que circundam todo o edificio. Os arcos
sdo os elementos que garantem a articulagdo espacial pontual necessaria entre
compartimentos e, mais do que isso, definem grande parte do cardcter compositivo da
parede-fachada. Este elemento perimetral continuo, com uma cércea consideravel e
revestido com uma capa de alvenaria em travertino, compde-se através da
sobreposicdo de ordens em combinagdo com o arco. Por isso, a superficie exterior do
volume edificado exprime um conjunto de ritmos horizontais (cornijas e cachorros) e
verticais (colunas adossadas e pilastras), sublinhados pelos vazios dos arcos —
dramaticamente negros e profundos em contraste com a pedra branca — nos trés
primeiros pisos. A excepcdo a esta relacdo cheio-vazio é o ultimo piso, onde a parede
assume maior encerramento por nao incluir qualquer arco, para além dos rasgamentos
existentes serem substancialmente mais reduzidos. Neste caso, a fachada exprime
uma formalidade inversa aquela que seria mais dbvia: a perfuracdo dos trés primeiros
pisos e a parede continua no topo. No entanto, pelo facto do ultimo piso corresponder
apenas a uma galeria e/ou necessitar de maior densidade estrutural para suportar a
cobertura ténsil (ndo permanente), esta seccao da fachada acaba por funcionar como
um grande coroamento da sequéncia compositiva vertical. Assim, a composicao da

fachada exprime uma representacdo construtiva que diminui a leitura do peso da

6 No caso dos arcos, por pertencerem aos paramentos verticais e por garantirem que a massa
isotropica das paredes (conjunto do opus caementicium com as alvenarias associadas) passe a ter maior
estabilidade, por vezes, a sua formalidade assume um papel mais estrutural do que arquitecténico
quando o arco passa a ser cego em algumas zonas propensas a maior compressao.
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densa estrutura que lhe garante estabilidade, mesmo quando atendemos a sequéncia
das ordens sobrepostas e a sua légica simbodlica, mais préxima dos verdadeiros
esforcos verticais de carga e suporte associados a gravidade. Podemos identificar o
arco como o elemento construtivo dominante e, simultaneamente, como nova pega
essencial para a composicdo da parede e com uma importancia hierdrquica superior
aos componentes das préprias ordens na leitura da forma.

O Pantedo (figs. 2.5.9 e 2.5.10), construido entre a segunda e terceira décadas do
século Il d.C., é outro edificio de referéncia da capacidade edificatéria romana quanto
a estreita inter-relacdo entre o conceito de amplo espaco encerrado e a sua
correspondéncia com a forma delimitadora. O edificio é composto pela justaposicao de
dois elementos: o portico octostilo com a colunata e o frontdo, em género de pronaos;
o cilindro rematado superiormente por meia esfera. Do conjunto evidencia-se a ultima
conjugacao de formas que, de modo extraordinario para a época, define a grande sala
circular com 43,4 metros de didmetro e de altura — podendo inscrever-se uma esfera.
Na sua planimetria é visivel a divisdao do circulo em oito partes, uma é marcada pela
entrada em articulacdo com o pdrtico e as outras estdo assinaladas pelas sete éxedras
integradas na parede — as quatro maiores rectangulares localizadas nos dois raios
diagonais secunddrios e as trés semicirculares articuladas com a entrada através dos
raios ortogonais principais.

Segundo Jean-Pierre Adam, o tambor cilindrico € uma construcdo desenvolvida,

desde a fundacdo, por seis estratos horizontais de materiais:

«1. um macigo de fundagdes, constituido por uma camada de opus caementicium grosso de 4,5
metros, com bocados de travertino; 2. uma elevagao vertical até a parte mais alta da ordem de
opus caementicium com bocados de tufo calcario e de travertino; 3. uma segunda elevagao
vertical até ao arranque da cupula em opus caementicium, com uma mistura de tufo calcario e
tijolos; 4. um primeiro anel da cupula, apenas com fragmentos de tijolos; 5. um segundo anel
alternado de tijolos e bocados de tufa calcaria; 6. por fim, a calote terminal é uma mistura de
bocados de tufa calcaria e de rochas vulcdnicas» (Adam, 1989: 199).

Esta descricdo demonstra o sucessivo empilhamento de materiais pétreos
combinados com a argamassa enriquecida com cinzas vulcanicas, dos mais densos e
pesados para os mais leves, respectivamente de baixo para cima. Contudo, a

composi¢do material junta-se a forma da estrutura que organiza estes componentes
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de modo racional e equilibrado, através de uma conjugag¢ao de sistemas construtivos
de alvenaria em que o arco é o elemento determinante, desde a clpula, passando pelo
grande friso, até a parte baixa do edificio. O arco funciona de modo eficiente nos
intersticios da parede com 6,1 metros de espessura (fig. 2.5.11): permite a existéncia de
ocos e nichos, que retiram massa e peso ao grosso anel; reorienta as cargas verticais,
guando usado apenas como elemento de descarga isolado ou combinado; garante o
travamento de partes estruturais quando funciona como contraforte. Deste conjunto
de artificios, as superficies curvas da parede mostram pouco da geometria das formas
estruturais. No exterior, para além das argamassas de revestimento e da capa de tijolo
consegue-se identificar alguns arcos de descarga e os frisos que delimitam os trés
primeiros estratos acima das fundacbes. No interior, os revestimentos de marmore,
granito e porfiro revestem o tijolo e muitos dos volumes estruturais atrds descritos,
deixando apenas exposto os vazios das sete éxedras e a reticula (formada por arcos e
anéis em tijolo revestidos com argamassa) da cupula. Neste caso, a parede do cilindro,
apesar de nao ter presente muitos constituintes das ordens — que se encontram
resumidos ao interior, a parte baixa e ao friso —, podemos afirmar que, mesmo assim, a
integridade formal do cilindro se sobrepde a complexidade geométrica da estrutura
gue suporta o peso extraordindrio da cupula. Portanto, a parede ndo explicita a
construcdo nela contida, ocultando-a.

As Termas de Caracala (fig. 2.5.12), construidas na segunda década do século Il d.C.,
representam um outro exemplo de edificio publico particular, tanto na fungdao como
na forma. As termas sdo um sistema de construgcGes que integram, para além dos
diferentes recintos de banho, bibliotecas, escolas, estddio/alojamentos para atletas,
lojas comerciais, restaurantes, salas de conferéncias e leitura. O programa
complementar situa-se ao longo da construcdo que circunscreve todo o recinto central
rectangular que contém os espacos ajardinados e o volume principal onde se realizam
as actividades relacionadas com os banhos.

O edificio central com 228x116 metros estd implantado na parte norte do recinto.
A planta do edificio (fig. 2.5.13) mostra a organizacdo de espacos decorrente da
agregacdo de diferentes compartimentos, justificando as circula¢cbes e as vdrias zonas
de banho através da composicdo ortogonal hierarquizada por um eixo principal de

simetria — que liga o natatio (piscina), o frigidarium (banhos de agua fria), o tepidarium
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(banhos temperados) e o calidarium (banhos de agua quente) — e outros eixos
secunddrios transversais — que ajudam a articular dependéncias das actividades de
apoio ao programa principal.

De todo o complexo edificado permanecem ainda erguidos grande parte dos
elementos estruturais pertencentes ao volume central, apesar da ruina. Com estes
elementos podemos compreender alguma da organica espacial do edificio, porque o
gue resta de paredes, arcos, abdbadas e cupulas, é perceptivel a forma monumental
que existiu, sobretudo pelos muitos paramentos acima dos vinte metros.>’

Da materialidade, hoje, reconhece-se o opus testaceum, que se mostra pela
conjugacao de superficies regulares e texturadas em tijolo com superficies irregulares
de argamassa escura com inertes de diferentes tamanhos. A aparéncia actual de
volumes despidos e descarnados estd muito distante do que se pensa que seria a
representacdo arquitectdnica na época aurea das termas (fig. 2.5.14), tal como sugerem
muitos desenhos de reconstituicdo em que a maioria das superficies estruturais sdao
integralmente revestidas com rebocos pintados e com placagens de diferentes pedras,
de modo semelhante ao interior do Pantedo (Adam, 1989: 235-49). Com estes
acabamentos a forma-estrutura, delineada pela materialidade e desenho-montagem
dos tijolos, sofre alteracdes significativas com a introducdo de repertério de
representacdao construtiva e que contempla muitos elementos das ordens
arquitectdénicas. Colunas, entablamentos, frisos, molduras e outros componentes
secunddrios — que incluem motivos decorativos em baixo-relevo e alto-relevo —
dinamizam a sobriedade das grandes superficies parietais.

Os trés exemplos mostram que a pureza da forma-estrutura era escondida pela
nova “forma-simbdlica”, através da liberdade pldstica das ordens-revestimento, com a
sua prépria formalidade construtivo-compositiva de representacdo. Deste modo, a
parede estabeleceu-se como o elemento incontorndvel para alcancar excepcionais

capacidades formais na arquitectura romana, exprimindo nas suas mais variadas

57 «As termas representam, sem qualquer divida, a manifestacdo mais grandiosa do interesse dos
romanos pelo espaco interior concreto. Nas grandes termas imperiais ndo sé ha uma rica variedade de
interiores abobadados e com clpulas como também ha uma intencdo nova de reunir estes espagos com
o interesse de constituir grupos complexos. [..] Nas termas de Caracala exploram-se todas as
possibilidades da construgdo com betdo, em que as ruinas, apesar da sua condigdo, testemunham um
tracado imponente» (Norberg-Schulz, 2007: 54-5).
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condigdes fisicas e simbdlicas os conteudos tematicos da triade vitruviana expostos em
De architectura: a utilitas, pela necessidade da parede dar resposta fisica primaria a
delimitacdo/definicdo dos espagos funcionais para usos especificos; a firmitas, quando
a parede passa para o plano concreto da materialidade estrutural, com o interesse de
garantir o equilibrio dos sistemas de forgas em todos os seus constituintes estruturais
desde as fundac¢Oes até aos pontos de articulagdo com outros elementos estruturais
externos, nomeadamente vigas, arcos, abdébadas e cupulas; a venustas, pelo facto
desta condicdo justificar também a introducdo de elementos compositivo-ornamentais
nas superficies da parede que evidenciam cuidados proporcionais e estéticos
acrescidos — sobretudo devido aos conceitos da symmetria e do decor —, estritamente
dependentes das propriedades inerentes a gestao formal das ordens arquitectonicas,

que garantem grande parte do cardcter da parede.

_C. SOLO: da desagregagdo da cultura classica e da génese do Gético

Com o fim do Império Romano do Ocidente, no século V d.C., a unidade cultural da
antiguidade cldssica, fundada na cosmologia, epistemologia e arte gregas, comecou a
desagregar-se para dar lugar a um periodo vulgarmente designado por “idade das
trevas”, que durou cerca de quinhentos anos. Durante este periodo a producdo
arquitectdnica fez-se necessariamente sob varias orientagées, tanto pela aportacdo de
novos valores culturais dos povos invasores como pelo reaproveitamento e alteragdo
das antigas estruturas arquitectonicas do império para novos usos — mas sem O
cuidado ou a necessidade de o fazerem através das regras e do conhecimento
implicitos na tratadistica cldssica, que sustentava a diversidade e complexidade fisica
das tipologias romanas. Em relacdo as praticas construtivas da época, Antonio Castro

Villalva observa:

«Em geral uma parte da memdria técnica sobrevive melhor ou pior interpretada e,
inclusivamente, chegara a informar obras concretas, mas a sua assimilagdo é, em quase todos
o0s casos, mimética e desprovida dos conhecimentos técnicos que permitiram a sua plenitude. E
excessiva a magnitude do vazio que separa ambas as sociedades [barbaros e romanos] para que
o complicado e eficaz mecanismo da industria da construgao romana sobreviva em pouco mais
do que em detalhes, imitagdes ou simples parddias» (Villalba, 1995: 117).
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O cenario tem implicita uma alteragao desagregativa da estrutura processual de
concepcdo/construcdo dos Romanos, sobretudo na sua hierarquia, constituida por
varios intervenientes especializados, e que reconhecia na figura do architectus o
“director intelectual” de toda a acc¢do. Neste caso, Spiro Kostof chega mesmo a
identificar que o termo architectus cai em desuso, porque identifica que a concepgao
vitruviana da actividade — que requeria uma educac¢ao liberal como base — foi
substituida pelo arquitecto como mestre-construtor, assente na capacidade empirica
que poderia ser aprendida no ambito restrito da aprendizagem.>® A architectura
afasta-se das ars liberales para se aproximar novamente da techné, mas através das
ars mechanicae. Segundo Parcell, esta reclassificagdo da actividade do aedificare no
espectro epistemoldgico é assumida por Jodo Escoto Erigena, que no século IX, para
além de ter sido o primeiro filésofo a usar o termo artes mecénicas, foi também o
primeiro a identificar a architectoria como constituinte dessa nova categoria distinta
das artes liberais. A nova organizagao surge da necessidade de distinguir o que poderia
ser o conhecimento inventado pelo homem e aquele que é dado por Deus.”® O
primeiro, obtido a partir das artes mecdnicas, ndo contribui em nada para a salvacao
do homem na vida terrena; o segundo, que deriva das artes liberais, constitui uma
necessidade para aqueles que procuram ascender ao “reino transcendente”. Deste
modo, Erigena aplica uma idea Neoplatdnica a um propédsito Cristao.

Apesar da anunciada desagregacao da estrutura cultural classica, durante a “idade
das trevas” o Neoplatonismo ajudou a constituir a cosmologia Crista e a clarificar a

relacdo entre o mundo do homem e o divino sobrenatural.’®® O conhecimento da

58 «O que é indiscutivel é que, depois do século Xll, o termo architectus aparece progressivamente
com menos frequéncia nos escritos medievais existentes, e que, quando é usado refere-se em geral aos
mestres-pedreiros, independentemente de qualquer distingdo profissional especial» (Kostof, 1986: 60).

% Para distinguir as duas categorias Erigena escreve: «As artes que séo aprendidas devem ser
consideradas liberais, se estas forem adquiridas e aprendidas para o proprio bem [...] Elas ndo sdo
tomadas de qualquer parte, mas sdo compreendidas naturalmente através da alma. Assim ndo acontece
com as outras artes que s@o alcangadas através da imitagdo ou cdlculo humano, assim como a
arquitectura e outras» (Erigena in Parcell, 2012: 55).

% Embora exista esta correlacdo entre o neoplatonismo e a cosmologia cristd, deve-se referir que
existiu uma importante divergéncia neste aspecto: «A divergéncia dependia da natureza de Deus e da
Sua relagdo com o mundo fisico. O neoplatonismo considerava Deus como o guia intelectual e o espirito
enérgico que impregnava todo o universo. [..] Contudo, a partir das suas origens Judaicas, o
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realidade passou a depender de um Deus que esta fora do homem e do mundo
terreno. Segundo Mark Gelernter, esta condicdo deu origem a negacdo do «secular
interesse na natureza fisica e a prioridade dada ao individuo» (Gelernter, 1995: 74), que
eram fundamentais para a estruturacdo da epistemologia no mundo classico. O modo
como a mente humana poderia alcangar determinadas verdades sobre o mundo
passou a ser orientado pela “iluminagdo divina”.®!

Na arquitectura, esta nova estrutura do conhecimento justifica o progressivo
abandono da associacdo da arte de edificar com os fendmenos naturais e as alusdes
antropomorficas. O centro das atencdes é o Criador e, por isso, é talvez a partir deste
forte pressuposto, em conjunto com as fracas condi¢Ges geopoliticas no antigo
territorio do Império, que a arquitectura pds-romana nas suas variantes estilisticas —
sobretudo no ocidente até ao século XI — se tenha distanciado progressivamente do
como fazer classico. Contudo, é durante este periodo, na linha do Neoplatonismo, que
se constitui a Unica continuidade com o passado e que teve grandes repercussoes
através da geometria ao longo da pratica construtiva da Idade Média, em especial com
o Goético: a racionalidade da organizacdo do mundo na ordem matematica dos

62 Mas, neste caso, a geometria passou a reflectir a ordem Divina em

objectos.
substituicdo da ordem da natureza.®3
Sé a partir do século XI é que a Europa Ocidental comeca a dar sinais de entrar

numa nova fase de desenvolvimento e de unidade cultural correspondente ao

Cristianismo herdou o conceito de Deus como um especifico Ser que se encontra fora do universo por
completo» (Gelernter, 1995: 72-3).

61 «A iluminac¢3o divina é a mais velha e a mais influente alternativa ao naturalismo nas &reas da
mente e do conhecimento. A doutrina defende que os seres humanos necessitam de uma assisténcia
especial nas suas actividades cognitivas ordinarias» http://plato.stanford.edu/entries/illumination/
(consultado em 18 de Agosto de 2012).

62 «Como muitos no mundo antigo, [Santo] Agostinho assumiu que o mundo é organizado
racionalmente. Sob a aparente complexidade e até o caos do mundo visual, ele sabia que todos
poderiam encontrar os precisos racios e nimeros da matematica. E como muitos artistas Gregos, ele
afirma que esta ordem matematica nos objectos cria beleza» (Gelernter, 1995: 75).

83 Neste caso é interessante a posicdo de Richard Padovan, pois observa que o nimero é mais
importante do que a geometria no mundo Gético. Esta assuncdo é feita a partir da analise a construcdo
geométrica da figura humana entre os desenhos de Villard de Honnecourt e de Leonardo da Vinci: «A
geometria de Villard é aquilo que foi ‘geometria por nimeros’. Ndo tem nada a ver com relagdes de
medidas, no sentido em que estas foram entendidas por Euclides, ou como elas seriam entendidas outra
vez por Alberti ou Leonardo [...]» (Padovan, 1999: 178).
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Romanico. A sua maior expressdao encontra-se nos edificios religiosos, sobretudo
igrejas que inicialmente surgem por toda a Europa para o culto cristdo, mas também
sdo o nucleo da vida comunitaria medieval. A forma inicial que corresponde a uma
nave rectangular com abside, posteriormente, converte-se num esquema mais
complexo com naves laterais. Uma evolugdo resultante do aperfeicoamento técnico da
alvenaria em pedra mediante um esquema estrutural, que, segundo Villalva, se

desenvolve por dois motivos:

«Por um lado é necessario crescer em altura, crescimento que se deve a anseios espirituais e
estéticos, pois ndo aumenta a capacidade e multiplica os problemas de descarga das abdbadas,
e por outro, quando os aglomerados crescem ou existe a importancia do monumento, é
necessario mais espaco, pelo que é necessario aumentar a altura da nave e, por consequéncia,
tem que se incorporar naves laterais que devem estar conectadas com o espago central»
(Villalba, 1995: 191).

Podemos observar que a arte de edificar romanica se constitui com base no
crescente interesse em desenvolver os valores simbdlicos da verticalidade e da
reunido. Esta actuacdo, desprovida de qualquer suporte teérico ou do como fazer a
priori, parece ter surgido apenas da vontade de representar a fé crista a partir da
espacialidade interior do objecto construido. Por isso, a técnica, na sua vertente do
fazer, adquiriu a evidéncia e autonomia necessarias para que esse designio simbdlico
tenha conquistado mais expressdao na arquitectura, até culminar no Gético. Sobre este

aspecto, Villalva conclui sobre a técnica na “construcao arquitecténica romanica”:

«Proporciona aos construtores uma grande facilidade em lidar com as grandes construgdes em
alvenaria de pedra que vai permitir o que ja chamamos noutra ocasido de insensatezes goticas.
Quase todas as suas conquistas no campo da execucdo serdo basicas para o desenvolvimento
do novo estilo. A partir de um repertdrio construtivo baseado na abdbada de canhdo, com ou
sem pedra, com nervuras em alguns casos, nas paredes de silhares com perfeicdo crescente, na
manipulacdo do tamanho dos elementos auxiliares, entre outros assuntos relacionados com a
gestdo da pedra, esta-se a possibilitar a gestacdo do gdético» (Villalba, 1995: 209-11).

Deste modo, a arquitectura gética descende da evolugdo construtiva romanica,
mas o que acabou por distinguir os dois estilos arquitectdnicos foram os aspectos
relacionados com a espacialidade interior da forma, como consequéncia da «[...]

valorizacdo da luz como expressdo terrena da natureza divina» (Villalba, 1995: 213).
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Esses aspectos estdo, na sua maioria, relacionados com novas noc¢des construtivas
apoiadas por novas técnicas de projecto/execucdo. Pois, a “materializacdo da luz” na
arquitectura, a partir de meados do século Xll, impulsionou o aumento da altura dos
edificios e obrigou a desmaterializagcdo das paredes. Motivos mais do que suficientes
para justificarem uma nova alteragao dos procedimentos na arte de edificar.

Para Villalva «[...] o gético é desde a sua origem, um fendmeno urbano, sé possivel
como resultado da vontade de comunidades muito mais complexas e evoluidas»
(Villalba, 1995: 213). Assim, podemos compreender que este facto, para além de poder
decorrer da estabilidade social, econdmica e politica nas cidades do vasto territério
Europeu Ocidental, pode também corresponder a uma mudanca na estrutura do
pensamento medieval sobre o mundo. Uma mudanca que Mark Gelernter entende por

“reorientagdo” e “reafirmagao” de

«[...] algumas das velhas concepgdes Gregas e, com elas, das componentes do problema
sujeito-objecto. Onde a visdo medieval tinha depreciado o poder do individual, a visdo
emergente reafirmou a nogdo auto-consciente do poder individual de observagdo e razao.
Onde a visdo medieval tinha concebido o mundo fisico como um simbolo do divino, a visdo
emergente olhou outra vez para o mundo sensivel como um objecto com o seu interesse
intrinseco» (Gelernter, 1995: 80).

Contudo, a “reorientacdo” veiculada pela escolastica, sob o realinhamento com a
filosofia aristotélica, ndo deixa de desconsiderar as revelacdes Divinas da Biblia. A
razao e a observacdo sensorial servem apenas para uma melhor compreensao das
accdes de Deus. A obra Didascalicon escrita no século Xll, por Hugo de S3o Vitor, é
determinante no sentido de compreender que a “reorientacdao” tem na sua esséncia
um novo quadro epistemoldgico hierarquizado, mais complexo e com o interesse de
desenvolver a preparagao para a leitura das Escrituras Sagradas — como um mapa do
conhecimento para guiar os Cristdaos. Nesta nova ordem da teoria do conhecimento as
artes mecdnicas estdao no nivel mais baixo da hierarquia e sdo consideradas essenciais
para a sobrevivéncia do homem na sua vida terrena em dois ambitos: da proteccdo
(tecelagem, producdo de armamento, comércio) e da nutricdo (agricultura, caca,
medicina e teatralidade).

Na estrutura das artes mecdnicas a arquitectura era entendida no ambito da

protec¢do e como actividade relacionada com a produgdo de armamento, entendendo
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o edificio como uma armadura. A actividade de edificar ndao tinha qualquer
preponderancia em relagdo a qualquer outra arte mecdnica e vice-versa. Existe uma
espécie de uniformizacdo da categoria que mantém as artes mecdnicas préximas da
concepcdo da antiga techné.®® Embora existam semelhancas, também existem
diferencas, sendo a mais marcante defendida pelos escoldsticos no quadro do
entendimento do mundo pela cultura Crista: as ars mechanica deveriam permitir a
sobrevivéncia humana até a chegada do Apocalipse. Por isso, todas as actividades que
fazem parte desta categoria sdo consideradas vitais para a vida terrena e sdo também
necessarias para, aqueles que possam fazer o caminho, alcangar o conhecimento
superior no dominio das artes liberais, no interesse de poderem interpretar as
Sagradas Escrituras.®®

A nogdo da “reorientagao” é importante porque permite identificar na Idade
Média, tal como observa Marc M. Angélil, o antigo conceito de arte como “um habitus
da razdo pratica”.%® Esta interpretacdo pressupde que a producdo medieval era gerida
com normas definidas por corporagées de construtores, que tinham um conhecimento
familiar intrinseco a prépria disciplina da constru¢cdo no interesse de cumprir a
materializagdo da luz. Apesar da posicao de Angélil sobre a arte de edificar das
corporacdes, devemos também reconhecer que essas normas ou procedimentos

construtivos estavam dependentes de uma pratica artesanal empirica,®” mas

64 «As artes mecanicas caberiam confortavelmente na antiga categoria da techné, com duas
excepgOes: agricultura e teatralidade. Na antiga Grécia, a agricultura foi excluida da techné porque os
agricultores libertavam a fertilidade natural da terra, enquanto os artesdos moldavam as substancias
naturais em formas diferentes. Nao existe tal distingdo nas artes mecanicas, que olham para a
agricultura e a caca (juntamente com a preparagédo da comida) como artes de invencdo que respondem
a necessidade humana por comida» (Parcell, 2012: 72).

%5 Parcell depois de apresentar a nova ordem epistemoldgica que se seguiu a obra Didascalicon, de
Hugo de S3o Vitor faz a seguinte observagao: «Como Erigena, Hugo também usou a analogia da escada
para ilustrar como se pode subir as artes, passo a passo, para ascender do mundo terreno ao mundo
divino» (Parcell, 2012: 64).

6 Esta afirmacdo estd necessariamente articulada com a interpretacdo do autor sobre a filosofia de
outros dois importantes escolasticos: «A definicdo de Sdo Tomas de Aquino [1225-74] descrevia a
criagdo artificial como uma “ordenacdo da razdo,” e tedlogo escocés Duns Scotus (1265-1308) entendeu
a arte como “a habilidade de produzir baseado em principios reais”» (Angélil, 1987: 86).

67 «No entanto, apesar da provavel limitacdo do seu conhecimento tedrico, existem razdes técnicas
para que os construtores Medievais talvez tenham empregado algumas formas geométricas ou usado o
proporcionamento numérico. As regras e diagramas matematicos, que poderiam ser transportados na
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progressivamente aperfeicoada através da geometria na articulagdo entre forma geral
e forma particular. Na primeira, pelo uso de esquemas modulares em planta, que
possibilitavam fazer variacdes compositivas a partir da base poligonal cruciforme.®® No
segundo, no pressuposto esquema construtivo nervurado da abdbada em cruzaria,
concebiam-se as diferentes secgdes das varias pegas dos apoios para, posteriormente,
se proceder ao corte das pedras.®® N3o existem muitos registos que testemunhem
estes procedimentos de concepgao-execugdo na arquitectura, no entanto, segundo
Hanno-Walter Kruft, os mais relevantes que se conhecem s3do os desenhos do
manuscrito de Villard de Honnecourt (figs. C1 e €2), do século XIlI:

«Nos seus desenhos de arquitectura Villard desenvolve uma sistematica geral,
enguanto, partindo da planta e do alcado, estdo representados todos os pormenores
da igreja até as terminagdes das torres — falta somente a isometria e as secgdes
transversais como meio de representacao» (Kruft, 1990: 44-5).

A “reorientacdo” também criou as condicGes para que a arquitectura Gotica
ganhasse a identidade de estilo. Para Spiro Kostof essa identidade resulta numa
convencdo de forma com origem na imaginacdo do homem que adquire alguma
autonomia para desenvolver desenhos preliminares da igreja a construir, que tem
poder de coordenar os varios mestres de obra e que, por estas duas razées, adquire
um reconhecimento publico da sua actividade como architector. No final da Idade
Média surge, a partir da progressiva complexidade de actividades da construcdo, a
figura daquele que consegue coordenar e articular os interesses do patrono com a
habilidade e os conhecimentos normativos dos mestres das corporagbes de

construtores para formalizar o objecto arquitecténico. O seu papel é semelhante ao

cabeca ou desenhados grosseiramente, eram um meio necessario de superagdo da auséncia de
desenhos a escala e o primitivismo dos instrumentos de medida» (Padovan, 1999: 179).

68 «Uma vez tracado o contorno do edificio, [...] inserem-se nele uns mddulos que cobrem
completamente a planta. Estes mddulos adaptam-se a qualquer forma poligonal ou curva enquanto se
podem decompor em triangulos, quadrados, rectangulos, trapézios, trapezdides e figuras semelhantes,
de lados rectos ou curvos» (Villalba, 1995: 221).

8 «Uma vez definido o raio, a seccdo de cada nervo desenha-se em esquema planimétrico na
madeira, couro ou tela, que servem para cortar cada peca. [...] E possivel que cada mdédulo fosse
encomendado a uma equipa, a frente da qual esta uma pessoa capaz de resolver os problemas do corte
e entrega em obra de todas as pecas singulares, como as pecas de fecho ou de arranque, ou as
interferéncias de desenho de uma moldura noutra, ou das molduras com as paredes» (Villalba, 1995:
226).
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architekton da Grécia antiga, pois a sua actividade também parece ter surgido do

nucleo duro da “forca de trabalho” do estaleiro de obra durante o século XlI:

«A forca de trabalho consistia em grupos viajantes de pedreiros, estucadores, vidreiros,
mosaicistas e outros. Eles deslocavam-se para o local com grandes projectos, normalmente a
longas distancias, e montavam o estaleiro. [...] Os mestres que usavam estes estaleiros,
simultaneamente, como desenhadores profissionais e funcionarios das obras, a partir de agora
adquirem estatuto elevado e amplo respeito de comando. Antes do periodo Gético, nomes
para esta actividade dupla sao raros, mas a evidéncia dos edificios e as fontes documentais sdao
incontestaveis. O termo architectus, que tinha sido subsumido por designagées maconicas,
comegou um lento regresso, a medida que o arquitecto se distinguia progressivamente do

corpo dos artesdos» (Kostof, 1986: 76).

Deste modo, com o Goético deu-se o progressivo ressurgimento da figura do
arquitecto, do homem que alcangava uma respeitada posicdo no meio cultural de
entdo, mas que apesar de tudo tinha uma aprendizagem e uma actividade
iminentemente ligadas as artes mecdnicas. Talvez, por isso, fossem também
conhecidos por magister operi ou magister fabricae, indefinicdo que, segundo Kostof,
permaneceu até ao século XIV, «[...] quando o “mestre de obras” passou a ser apenas

o administrador» (Kostof, 1986: 83).

2.6. Das Basilicas Cristas as Igrejas Goticas: da desmaterializagdo parietal para uma materializa¢éo da luz

Com a queda do Império Romano do Ocidente, em 476 d.C., a experiéncia
construtiva que possibilitou muitas das formas arquitectdnicas de Roma,
caracterizadas por edificios como o Coliseu, o Pantedo ou as Termas de Caracala, foi
redefinida, mesmo com a continuidade do império no oriente.” A ocupacdo do
territério romano a ocidente, por tribos barbaras, podera ter desmantelado grande
parte da capacidade produtiva que sustentava uma cultura arquitecténica muito

desenvolvida e especializada, mas, para além disso, o cristianismo também contribuiu

70 «Construida também sobre sete colinas, como a antiga Roma, Constantinopla tem um caracter
completamente diferente. As formas arquitectdnicas de Roma caracterizaram-se pelo peso e forca
pldstica notaveis. Constantinopla, pelo contrario, é a cidade das silhuetas, dos contornos e das
superficies desmaterializadas. [...] Os edificios mandados construir por Constantino, antes e depois da
consagragao do ano 330, baseavam-se ainda em modelos romanos, mas com o passar do tempo tornou-
se evidente que o lugar requeria outro tipo de arquitectura» (Norberg-Schulz, 2007, 60-2).
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decisivamente para a sua redefini¢cdo, sobretudo quando se torna na religido oficial do
Império Romano em 380 d.C., determinando novas prioridades formais e simbdlicas
para a celebragdo dos rituais cristaos.

As igrejas primitivas demonstram a aplicacdo de dois conceitos espaciais ja

conhecidos: a longitudinalidade e a centralidade.

«No inicio a igreja propriamente dita baseou-se na basilica longitudinal, o espago centralizado
foi escolhido para o baptistério, o mausoléu ou o “martyrium”. Podem observar-se tendéncias
centralizadoras também em igrejas primitivas na arquitectura bizantina do século IV, em que se
adopta a planta central para os principais edificios eclesiasticos, incorporando, normalmente,
um eixo longitudinal secundario. Algo que determina que as plantas da maior parte das igrejas
primitivas tendem a fazer uma combinacdo ou uma sintese da longitudinalidade e da
centralizagdo, predominando a primeira no ocidente e a segunda no oriente» (Norberg-Schulz,

2007: 60).

Para a arquitectura eclesiastica ocidental a basilica romana serviu de tipologia
base para o desenvolvimento da forma das igrejas paleocristas no ocidente. Uma das
primeiras referéncias dessa condicdo foi a Igreja conhecida hoje por S3o Jodo de Latrdo

(fig. 2.6.1), construida em Roma no inicio do século IV d.C.:

«[...] uma vasta basilica com colunas, com naves laterais duplas, desenvolvida de este para
oeste e terminava numa alta abside que continha os assentos para o bispo e o clero. O cruzeiro
é uma adicdo medieval, pois, inicialmente, as naves laterais internas eram continuas e as
externas terminavam em “sacristias” relativamente baixas. A planta pode comparar-se com a
rua com colunata e com o peristilo que conduzia ao trono imperial no “palatium sacrum”
romano. Como o imperador, Cristo manifestava-se no final de uma sucessao axial de espacos,
de caracter simbdlico. Desde o comego, a igreja constou de duas partes principais: a nave para
os fiéis e o presbitério. A ideia de reunir estes dois elementos dentro do mesmo espaco interior
era absolutamente nova» (Norberg-Schulz, 2007, 63).

A descrigao de Norberg-Schulz mostra que o uso do espacgo interior é inovador
relativamente aos templos gregos e romanos, onde sé os sacerdotes tinham acesso a
casa dos deuses. O interior da forma arquitectdnica das primeiras igrejas passa a ser
de todos, sem limitacdo de acesso pelo estatuto dos crentes, onde as naves (central e
laterais) definem a longitudinalidade do espaco que se justifica pela representacdo do
percurso que leva ao encontro com Cristo.

Estas primeiras igrejas do ocidente caracterizavam-se principalmente por um

volume tripartido do corpo longitudinal, devido a diferente altura das naves, ao qual
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eram justapostos outros volumes com maior ou menor importancia no contexto
especifico das necessidades espaciais complementares ao esquema-base da(s) nave(s)
com o presbhitério. Dois exemplos de Roma destas variacbes formais sdo a
reconstituicdo da primitiva basilica de Sdo Pedro (século IV d.C.) (fig. 2.6.2) e a basilica
de Santa Sabina (século V) (fig. 2.6.3). A primeira mais complexa, porque a nave central
foram adicionadas mais duas naves secundarias em cada lado, o presbitério
transformou-se em transepto — com uma abside semicircular ao eixo —, configurando
uma planta em cruz e acrescentou-se um sistema de entrada monumental, que inclui o
nartex, a colunata e o grande patio exterior. A segunda, mais préxima do esquema-
base, substitui apenas o presbitério por uma abside na cabeceira da nave central, mas
que, segundo Norberg-Schulz, define a “forma classica” das basilicas cristds.”* O
reconhecimento da “forma classica” das primeiras igrejas é fundamental na medida
em que é identificada uma matriz para as evolugdes formais que se seguiram, durante
a “idade das trevas”.

A partir da composicdo combinada entre a matriz paleocristd das naves-abside
com a forma da torre define-se o padrao morfoldgico para os edificios percussores das
igrejas do Romanico, anteriores ao século X d.C., como mostra a reconstituicdo da
primeira igreja de Sdo Martinho (470 d.C.) (fig. 2.6.4), em Tours, ou a igreja do Mosteiro
de Saint-Riquier (depois de 790 d.C.) (fig. 2.6.5), em Centula. A nova abordagem
compositiva demostra a tendéncia para a introducdo de volumetrias verticais no
conjunto edificado, acrescido do facto de evidenciar-se o encerramento dos volumes.
Segundo Norberg-Schulz, esta combinacdo é o resultado da necessidade de fundir
numa Unica grande construcdo as qualidades de “fortaleza” e de “porta para o céu”,
possivelmente com o interesse de garantir a continuidade do cristianismo num
territério marcado pela fragilidade da gestdo politica, econdmica, cultural e religiosa

nos séculos que se seguiram a queda do Império Romano do Ocidente.”?

1 «No Aventino ergue-se a basilica paleocristd mais bem conservada de Roma. Santa Sabina,
construida entre os anos 422 e 432, possui a claridade de uma obra madura. Ja tendo passado a
experimentacdo do periodo de Constantino, a basilica encontrou a sua forma cldssica» (Norberg-Schulz,
2007: 68).

2 «Depois da queda do Império Romano, e em particular depois da expansdo islamica do século
VII, a cultura urbana sofreu um processo de degradacgdo. Até ao século XI, os mosteiros foram centros
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A par das construgdes militares, as igrejas e os mosteiros convertem-se em
redutos de seguranca, para além de proporcionar o apaziguamento espiritual, quando
o mundo em redor sofria grandes transformagdes, justificando a valorizagdao das
formas macicas em detrimento dos vazios. Neste sentido, apesar das construces
eclesiasticas deste periodo representarem uma parte importante da actividade
arquitectdnica, quando comparadas com os produtos da industria edificatéria romana,
estas exibem tecnologias construtivas muito limitadas. Contudo, esta arquitectura, que
podermos associar a edificios de transi¢do, possuia a diversidade estilistico-técnica
devido a influéncia cultural de muitos agentes no ocidente, constituindo decisivamente
uma experiéncia que deu sentido ao Romanico. Segundo Villalba, esta arquitectura ao

fim de seis séculos deu origem a

«[...] um repertdrio radicalmente novo, na medida em que uma abdbada é nova se se constrdi
com a mesma e inevitavel forma, mas com outros materiais, seguindo outro processo, obtendo
um resultado visual distinto, e mais ainda se esta integrada numa estrutura cujo conjunto
responde a outra concepgdo do espago» (Villalba, 1995: 117).

No inicio do segundo milénio, com a estabilidade politica econémica e social
comeca “o lento ressurgir das capacidades do Ocidente”. As experiéncias “proto-
romanicas” dao lugar as igrejas Romanicas, onde a composicdo volumétrica, escala e
tecnologias construtivas das formas construidas manifestaram a tendéncia para uma
uniformidade estilistica. Neste caso, se por um lado a torre ja tinha garantido alguma
novidade morfoldgica, pela introducdo de algum dinamismo modular, a novidade das
novas igrejas construidas no inicio do segundo milénio passou pelo aumento da
amplitude espacial e pela atenuagdo do caracter macigo primitivo das paredes

interiores e exteriores, conforme observa Norberg-Schulz:

«Paredes exteriores continuas e macigas ainda sdo evidentes no desenho original na catedral
de Moguncia (ano 978), e no interior da Igreja de Sdo Miguel de Hildesheim (ano 1001), embora
sejam paramentos baseados na alternancia de apoios. Contudo, na segunda igreja de Cluny [fig.
2.6.6] deu-se o importante passo de subdividir as paredes superiores da nave através de
pilastras, provavelmente devido a introducdo da abobada de canhdo longitudinal (durante o
ano 1000). As pilastras descansavam sobre ménsulas e sustinham arcos transversais. O passo

culturais e econdmicos, assim como os castelos feudais deram lugar a formagdo de novos
assentamentos» (Norberg-Schulz, 2007: 79).
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seguinte consistiu, naturalmente, em fazer descer as pilastras até ao solo. Para que isto fosse
possivel eles substituiram as colunas tradicionais com pilares quadrados e as pilastras foram
convertidas em fustes circulares. Esta solugcdo encontra-se em Speyer [fig. 2.6.7] e foi adoptada
nas grandes igrejas de peregrinagdo do século Xl. Com a introdugdo da abdbada de aresta
desenvolveu-se um sistema de duplicacdo de apoios em que os pilares estdo reforcados
alternadamente para sustentar o peso da abdbada, enquanto as colunas intermédias passam a
formar parte de uma parede secundaria de enchimento (Speyer, depois do ano 1080). O
resultado tem uma certa semelhan¢a com o sistema de baldaquino da arquitectura bizantina e
assinalou o passo decisivo rumo a uma real desmaterializacdo da parede» (Norberg-Schulz,
2007: 81).

7

O “sistema de baldaquino” é o resultado do desenvolvimento estrutural através da
progressiva autonomizacdo de elementos portantes pontuais relativamente a grande
massa parietal, cuja formalidade evidencia a conducdo de esforcos de carga desde a
cobertura até ao solo. Contudo, a génese do sistema esta também relacionada com a
segmentacdo da abdbada de canhdo por arcos aparentes que tém continuidade com
as pilastras e com as colunas adossadas que se desenvolvem ao longo das paredes e
dos pilares, como acontece na Igreja de Sainte-Foi (1040-1130) (fig. 2.6.8), em Conques,
na lgreja Saint-Sernin (1077-1125) (fig. 2.6.9), em Toulouse, ou na Catedral de Santiago
de Compostela (1075-1128) (fig. 2.6.10). A partir desta formalidade — de elementos
lineares salientes — é consolidada a modulacdo e a verticalidade do espaco, que em
conjunto foram fundamentais para a evolucdo do espaco e da forma das igrejas
romanicas até ao gotico.” A introducdo da abdbada de aresta, como aconteceu na
Catedral de Speyer (1029-1106), traduz uma maior eficiéncia para toda a organica
estrutural destes volumes em pedra, para dar resposta a necessaria estabilidade face
ao aumento da altura das naves e, simultaneamente, a procura de aligeiramento da
totalidade do peso — quer dos elementos que descarregam como dos elementos que
sustentam. Deste modo, a construgao das naves no romanico tornou-se num processo
dependente da optimizacdo estrutural da maioria dos seus componentes, em
particular daqueles que constituem as abdbadas (Heyman, 1997: 48-82). Nesta
circunstancia deu-se inicio ao que Joel Sakarovich designa por “inversdo do

pensamento construtivo” e que caracteriza o modo de edificar dos construtores no

73 John Fitchen chega mesmo a defender a ideia de que a evolucdo da abdbada e a inerente
eficacia construtiva desde a abdbada de canhdo até a abdbada de aresta (com as suas derivagdes)
representam a origem da estrutura nervurada do gotico (Fitchen, 1997: 42-85).
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goético (Sakarovich, 1998: 131-2). Segundo esta ideia o modo antigo de edificar,
caracterizado pela dominancia das fundacdes e dos paramentos na concepg¢do da
estrutura, é substituido pela crescente importancia da abdbada, que adquire
protagonismo na significacdo arquitectdnica e que condiciona todos os elementos dos
pontos de apoio. Se na primeira condicdo o edificio é pensado debaixo para cima, na
segunda o processo inverte-se. E uma observacdo que Sakarovich justifica através da
evolucdo construtiva das prdprias abdbadas, devido a alteracdo das técnicas de corte e
montagem das pedras em consequéncia do desenvolvimento e aperfeicoamento do
desenho geometral no apoio directo a execucdo, sobretudo quando se efectiva o
abandono do método de corte das aduelas por ravalement (desbaste com a pedra ja
montada no paramento) em favor dos métodos mais complexos e que antecedem a
montagem na estrutura a construir, como por équarrissement (desbaste da pedra a
partir do conhecimento das alturas e das profundidades que determinam o perimetro
do volume a subtrair) e por panneaux (que permite o desbaste conhecendo a
planificacdo de todas as superficies do volume final) (Sakarovich, 1998: 11-21).

No Gdtico, podemos dizer que o “sistema de baldaquino” aparenta uma sintese
essencial entre forma-simbdlica e forma-estdtica e que, por isso, desde o século XIX foi
muitas vezes associado a expressdo maxima do “funcionalismo construtivo”, como
defenderam Eugene Viollet-le-Duc e August Choisy no seu Dictionnaire raisonné de
I'architecture francaise du Xl au XVI siecle e em Histoire de [Iarchitecture
respectivamente. Para o argumento racionalista foi imprescindivel a experiéncia de
Viollet-le-Duc no restauro da Basilica de Santa Maria Madalena de Vézelay, onde
analisou a construgdo, desde a sua forma genérica até ao pormenor de desenho-
montagem de cada pedra nas diferentes partes do edificio. Com a anadlise de outras
igrejas Goticas, Viollet-le-Duc procurou argumentar que em cada peca de alvenaria
existia justificacdo para o refinamento racional dos componentes arquitecténico-
estruturais, em que mesmo a decoragdo tinha um valor pratico (Hean, 1990: 103-5).
Posteriormente outros investigadores defenderam pontos de vista diversos, chegando

mesmo a refutar cientificamente a veracidade integral dos argumentos funcionalistas,
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como aconteceu com os estudos de Jacques Heyman e de Robert Marck.”* Embora o
conteudo dos estudos tenha sido pertinente no ambito de clarificar a condigdo
funcional da relacdo entre estatica e forma, foi também importante a demonstracao
de que na construcdo medieval de igrejas e catedrais ndo estava sujeita a regras
universais que obedecessem a especificagdes construtivas estritas, potenciadoras de
um mesmo sistema de projecto com normas construtivas. Os procedimentos do como
fazer dependiam de técnicas de uma alvenaria muito delicada, onde qualquer
inovacdo estava no limiar da garantia da estatica, em particular do equilibrio de forgas
na transmissdo/recep¢do do peso entre todas as partes do sistema estrutural. Nesta
perspectiva, por ndo existir conhecimento para proceder ao cdlculo estrutural, as
corporagOes de construtores geriam os conhecimentos técnicos mediante uma pratica
artesanal empirica, em que qualquer inovacdo no processo de edificacdo estava
centrada na optimizacdo das experiéncias de obra e, sobretudo, no modo como
refinavam as técnicas de corte das pedras — algo que era recorrente n3o divulgar —=7°
no interesse de conseguir a esbelteza de todos os componentes arquitecténicos da
forma. Deste modo, o principio do “baldaquino” constitui a matriz estrutural que
facilmente se adapta a diferentes formalidades de desenho, conforme mostram os
esquemas de Louis Grodecki a propésito do reconhecimento da geometria variada nas
nervuras de abdbadas (fig. 2.6.11).

Grodecki define construtivamente a estrutura do Gético como

«[...] um sistema “dinamico”, oposto neste aspecto ao sistema “estatico” da arquitectura antiga
e, por outro lado, é também um sistema “eldstico”, no sentido em que suporta as deformagdes

74 Jacques Heyman publica-as em 1966 no artigo intitulado The Stone Skeleton. Structural
Engineering of Masonry Architecture, mais tarde convertido em livro (em 1995). Robert Marck publica-
as em 1982 em livro intitulado Experiments in Gothic Structure. Nos dois estudos procura-se a resposta a
dilemas histéricos como: se as nervuras das abdbadas sdo parte fundamental na estabilidade da
cobertura; se os arcobotantes tém a funcdo estrutural relativamente a cobertura ou sdo meramente
decorativos; se os pinaculos ornamentados no topo dos pilares sdo necessarios ou simplesmente
representam uma vontade estética.

> «As corporacdes eram intimadas a ndo divulgar servicos comerciais a estranhos. A Convencdo de
Regensburg de 1459, por exemplo, declarou expressamente que “nenhum trabalhador, ou mestre, nem
viajante deve ensinar qualquer pessoa, fosse qual fosse o seu nome, sem ser um artesao da corporagao
e sem ter feito alguma vez trabalho de alvenaria, como saber tirar cotas altimétricas da planta. Ndo é de
estranhar que nenhum tratado profissional tenha sido produzido na Idade Média desde Vitravio»
(Kostof, 1986: 89).
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da alvenaria pela pressao vertical ou pelo desmoronamento, uma vez que os elementos do
edificio sdo, em certa medida, pela diversidade das suas func¢des, independentes uns dos
outros. O sistema construtivo gético permite aligeirar a massa, oferece a possibilidade de
construir mais facilmente em altura, o que teve como consequéncia uma clara distribuicdo das
partes» (Grodecki, 1977: 36-106).

A interdependéncia “elastica” entre todos os blocos de pedra tem, em si, a
capacidade de potenciar a desmaterializacGo parietal e, por contraponto, permite
potenciar a materializagéo da luz no espago interior enquanto premissa crista da nova

arquitectura a partir do século XII:

«Quando o abade Suger construiu a nova abside de St. Denis (fig. 2.6.12), depois de 1140,
referiu-se explicitamente a “lux continua” e a “lux mirabilis” que deviam determinar o caracter
da nova construgdo. Para conseguir este objectivo, desenhou-se 0 muro como uma leve casca
de pedra e vidro. Toda a sensacdo de massa desaparece e o duplo deambulatdrio,
extraordinariamente transparente, assemelha-se a um invdlucro luminoso em volta do
esqueleto da abside» (Norberg-Schulz, 2007: 100).

_D. SOLO-SUPERFICIE: do Renascimento e da arquitectura como arte do Disegno

Nos séculos XIV e XV os humanistas italianos deram inicio ao restabelecimento da
arte e filosofia do mundo antigo. A accdo reformista, que surge na sequéncia das
transformacdes operadas pela filosofia escolastica durante o século XllI, determinou a
transicdo decisiva da Idade Média para o Renascimento. Foi marcante o retorno a duas
caracteristicas essenciais do pensamento Grego: «[...] a preocupacdo com o secular em
detrimento do divino e a consciéncia da autoconsciéncia do individuo e dos seus
poderes» (Gelernter, 1995: 92). O homem ja ndo necessitava da “iluminagdo divina”
para validar o conhecimento, dependia apenas da sua capacidade de observacao e dos
poderes da razao. Mas, para além disso, numa provdvel atitude de ruptura imediata
com o medievalismo, os humanistas procuraram copiar as obras dos classicos,
aceitando «[...] as doutrinas dos antigos como verdades mais precisas ou mais dignas

gue aquelas que poderiam descobrir» (Gelernter, 1995: 93). O interesse pela
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antiguidade classica renasceu e as teorias do conhecimento aristotélico e platdnico

foram recuperadas com a vontade de sustentar a nova estrutura do pensamento.’®
Com as transformacgdes reformistas surge o problema classico da epistemologia: a

tentativa de explicar a fiabilidade do conhecimento do mundo exterior e de como este

pode ser gerido pelo individuo.

«As concepgOes artisticas do Renascimento, em oposi¢do as da Idade Média, tém [...] como
caracteristica o facto de que, de certo modo, elas arrancam o objecto do mundo interior da
representacdo subjectiva e o situam num “mundo exterior” solidamente estabelecido; também
dispGem entre o sujeito e o objecto (como o faz na pratica a “perspectiva”) uma distancia que
ao mesmo tempo reifica o objecto e personifica o sujeito» (Panofsky, 2000: 49).

Segundo Erwin Panofsky, o modo como o “sujeito” compreende o “objecto”
constituiu o maior desafio para o homem do Renascimento. Neste contexto, ao
conceito de arte classico e medieval — enquanto competéncia que era ensinada e
aprendida através de regras e de modelos — associa-se o talento que ndo poderia ser

aprendido, ou ingenium, tal como observa Michael Baxandall:

«Em 1400 elogiar um homem pela sua ars, simplesmente, ndo era muito mais do que sugerir
qgue ndo tinha ingenium, e assim o bindrio ars et ingenium ou algumas palavras subsumidas
como scientia sdo, na maioria das vezes, entendidos como elogio. [...] O ingenium teve em si um
poderoso conjunto de associagdes que se apresentavam na forma de questdes sobre a
genialidade e imaginagdo do artista» (Baxandall in Parcell, 2012: 114).

E, neste sentido, que algumas actividades adquirem um estatuto mais elevado do
que simples artesanias, porque aqueles que as praticavam demostravam ter inato a
habilidade de desenvolver significados mais profundos, que estavam para além das
suas capacidades sensoriais. O artesdo passa a ser o artista e, deste modo, os pintores,

escultores e arquitectos surgem com naturalidade a partir da organica das corporacgdes

76 para Mark Gelernter as epistemologias aristotélica e platdnica s3o fundamentais para a
interpretacao da produgao artistica e cientifica do Renascimento, contudo, identifica que a revitalizagao
das duas linhas filosoficas se deve, sobretudo, a William de Ockham (1290?-1349) e a Marsilio Ficino
(1433-99) respectivamente. Quando aborda O revivalismo dos conceitos antigos escreve: «Assim onde a
reemergente tradicdo Aristotélica apoiava a prioridade da experiéncia dos sentidos como fonte de
conhecimento, o Neoplatonismo de Ficino reavivou a possibilidade de se encontrar um conhecimento
mais perfeito na prépria mente» (Gelernter, 1995: 96).
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medievais de construtores.”’” Florenca foi a cidade onde estas transformacdes se
mostraram determinantes para, em conjunto com o movimento humanista,
desencadear o Renascimento.

Na arquitectura a pratica sofre alteracdes significativas, sobretudo do ponto de
vista dos procedimentos que antecedem a constru¢do. Logo no inicio do século XV,
com a obra de Filippo Brunelleschi encontramos factos que determinaram novos
processos de concepcdo e de producdo dos edificios e que, por sua vez, redefinem o
papel do construtor e da actividade construtiva na época. Para tal, foi decisiva a
realizacdo da cupula da Catedral de Florenca (1418-36) (figs. D1 e D2) onde, ao contrario
da prdtica medieval, se identifica a separacdo entre a produgdo arquitectdnica e a
producdo construtiva. O desenho e o acto de construcdo sdo complementares em
obra, mas partem de ambitos de conhecimento autonomos. Motivo pelo qual se
estabelece, a partir de Brunelleschi, a cisdo processual entre o fazer ou o executar —
enquanto produto do artesdo — e o como fazer ou o projecto — enquanto produto do
arquitecto —, mas em que a ultima se estabelece decisiva na ordenacdo e orientacdo da
primeira. O arquitecto passa a assumir o controlo total do objecto, desde o desenho
até 3 organizacdo e direccdo do estaleiro para a execugdo construtiva.’”® Deste modo,
Brunelleschi é considerado o primeiro arquitecto no sentido actual do termo e, assim,
reclamou para si a responsabilidade da obra com o interesse de garantir que as
decisGes formais preconizadas no projecto correspondessem devidamente a forma
construida através do desenho.

Brunelleschi foi também um dos primeiros a restabelecer as preocupacdes de

natureza figurativa e normativa na arquitectura, de modo semelhante as implicagdes

7 parcell expde o exemplo das corpora¢des de Florenca — estudadas por Edgcumbe Staley —, pelo
que observa: «Era um local propicio no qual arquitectos (como mestres pedreiros), escultores (como
canteiros e entalhadores), e pintores estiveram associados, embora ndo como um conjunto exclusivo de
trés actividades» (Parcell, 2012: 117).

8 A propdsito da descricdo de Giorgio Vasari, em Le vite de pill eccellenti pittori, scultori e
architettori, de 1550, sobre a construcdo da cupula da Catedral de Florenca, Antonio Villalba observa:
«O importante é que Brunelleschi ndo era sé o construtor e administrador da obra, mas também, e
sobretudo, o seu criador, em que a sua autoridade prevalecia em qualquer conflito, pelo que os obreiros
perdiam qualquer protagonismo, rompendo-se a identidade entre o projecto e os seus executantes, que
funcionou durante a Idade Média» (Villalba, 1995: 237).
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formais da symmetria de Vitravio. O primeiro edificio que exprime esta revitalizagao da

comensurabilidade romana foi o Hospital dos Inocentes (1419-24) (fig. D3).

«Neste edificio, Brunelleschi cria uma graciosa galeria porticada aberta a praga, com umas
colunas corintias monoliticas que suportam umas delicadas arcadas e um entablamento
comprido. As colunas estdo proporcionadas de tal modo que a sua separagdo é exactamente
igual a sua altura, definindo um algado composto por quadrados; para além disso, a altura das
colunas coincide com a profundidade da galeria, com a qual se definem outros tantos cubos no
espaco. A altura dos delicados arcos de volta perfeita é igual a metade da sua largura, de tal
modo, no que diz respeito ao seu raio, os espagos entre os apoios estdo numa relagdo inteira
de proporcionalidade igual a 2:3:3» (Roth, 2010: 348).

Esta descricdo expde a preocupacdo proporcional entre as varias partes do
edificio, mas também demonstra o interesse de o fazer a partir da conjugacdo
compositiva de duas figuras geométricas importantes para a arquitectura classica: o
quadrado e o circulo. Figuras que na sua conjugacdo geométrica definem o homem
vitruviano e tém a potencialidade de representar a proporcionalidade do corpo
humano nos edificios.”® Para além disso, segundo Rudolf Wittkower, a arquitectura de
Brunelleschi objectiva uma nova espacialidade, em que a esséncia conceptual esteve
relacionada com um sistema de representagao tridimensional inovador. Em I/dea and
Image, Wittkower escreve: «A invencdo da perspectiva linear foi um passo vital e
necessario para a racionalizacdo do espaco, uma concepg¢dao em que toda a arte dos
edificios da Renascenca assenta [...]» (Witkower in Padovan, 1999: 214).

A descoberta da teoria Renascentista da perspectiva é atribuida a Brunelleschi,
apesar de nao existir formalizacdao escrita sob a forma de tratado. A primeira ac¢ao
nesse sentido é atribuida a Leon Battista Alberti em Della pittura (1436). Um tratado
que surge do contexto humanista italiano com o interesse de organizar, sistematizar e
divulgar o conhecimento tedrico sobre a pintura, mas, sobretudo, é um tratado que
procura evidenciar a importancia do disegno para a actividade, a semelhanca do // libro
dell’arte (1435) de Cennino Cennini. Neste caso, o disegno é considerado segundo duas

orientagdes: o registo das observagdes da natureza, e a projec¢ao da inventividade

7® Richard Padovan faz referéncia ao corpo humano representado nos edificios através da
geometria do circulo-quadrado e ao conceito do corpo humano como um “microcosmos” do edificio.
(Padovan, 1999: 207-14).

85



2. TERRA: DOS FENOMENOS DA PAREDE ATE AO SECULO XX

numa nova composicdo.®0 Posteriormente, Alberti mostrou que o disegno também
tem este duplo significado quando aplicado a arquitectura e a escultura nos tratados
De re aedificatoria (1443-52) e De statua (1464).

Em Sobre a arte de construir, embora seja um tratado de formato similar a De
architectura,® o objectivo central de Alberti centra-se na defesa da arquitectura como
uma arte do disegno, quando logo no prélogo refere que um edificio € um objecto
fisico constituido por lineamentis e matéria: «Com efeito, [...] um edificio € um corpo
que consta, como qualquer outro, de delineamento e matéria, sendo aquele o produto
do pensamento, e esta obtida da natureza. Aquele necessita de inteligéncia e
raciocinio, esta de ser trabalhada e seleccionada» (Alberti, 2011: 142).

Perante tal observacdo de Alberti podemos dizer que existe uma preocupacao
latente relacionada com dois factores importantes na conformacdo do edificio:
enquanto processo mental — o modo como se projecta a forma — e enquanto
necessidade fisica/material — o modo como se desenvolvem os meios para a construir
através da seleccdo de materiais, transformacdo em elementos arquitecténicos e, de
seguida, a montagem/combinagdo destes segundo uma estrutura.

No tratado de Alberti, a arquitectura como arte do disegno é mais evidente no
Livro I, onde, apesar de mostrar que um edificio é o resultado da relacdo entre ideia e
matéria, também permite desenvolver uma teoria de projecto que possibilita a
idealizacdo da coisa-edificio apenas por gestdo do processo mental do “delineamento”,

sem qualquer interferéncia da condicdo material:

«Toda a fungdo e razdo de ser do delineamento resume-se em encontrar um processo, exacto e
perfeito, de ajustar e unir entre si linhas e angulos, a fim de que, por meio daquelas e destes, se

80 «Esta dupla orientacdo do disegno é também suportada pela sua etimologia Latina, na qual ndo
existe qualquer direc¢do particular ou produtividade nos verbos signare ‘indicar’ e designare ‘marcar,
tracar, descrever, designar, definir, delinear, desenhar, retractar’, etc.» (Parcell, 2012: 107).

81 «A relacdo do tratado de Alberti com Vitrivio é evidente tanto no formal como no contetdo; no
particular deve-se assinalar a subdivisdo em dez livros, a incorporacdo de factos historicos e detalhes
técnicos, a sujeicdo aos principios das ordens arquitecténicas, a adopgao de tipos arquitectdnicos e a
terminologia antiga» (Kruft, 1990: 51). As categorias vitruvianas de firmitas, utilitas, venustas
determinam a estrutura da teoria de arquitectura de Alberti: livro | — Definigdes (projectos); livros Il e lll:
firmitas (materiais e construcdo); livros IV e V: utilitas (fun¢do e tipologia dos edificios); livros VI e IX:
venustas (ornamento; construgdes religiosas, publicas e privadas; teoria das proporgées); livro X:
conclusdes gerais.
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possa delimitar e definir a forma do edificio. [...] O delineamento ndo depende intrinsecamente
da matéria; mas é de indole tal que nos damos conta que em vdrios edificios existem as
mesmas linhas, quando neles se verifica uma s6 e mesma forma, isto é, quando as suas partes,
e a disposicdo e ordenamento de cada uma delas correspondem entre si em todos os seus
angulos e linhas. E sera legitimo projectar mentalmente todas as formas, independentemente
de qualquer matéria; consegui-lo-emos desenhando e pré-definindo angulos e linhas com uma
orientacdo e uma conexdo exactas. Assim sendo, segue-se que o delineamento sera um tracado
exacto e uniforme, mentalmente concebido, constituido por linhas e angulos, levado a cabo por
uma imaginacdo e intelecto cultos» (Alberti, 2011: 145-6).

A autonomizacdo e a valorizacgdo do “delineamento” em detrimento da
materialidade, através da intelectualidade, permitem validar na teoria o que
Brunelleschi ja tinha conquistado na pratica com a total autonomia entre a concepgao
e a construcdo. Com Alberti a distincdo entre artista e artifice efectiva-se: «A mao do
artifice, na verdade, ndo passa de um instrumento para o arquitecto» (Alberti, 2011:

138).

«Pela primeira vez, desde Vitrivio, o arquitecto deixa de ser entendido somente como um
praticante de um saber mecanico para passar a ser o que sabe projectar in animo et mente, |[...],
na medida em que a concepg¢do do projecto se apresentava, ao contrario do proposto por
Vitrivio, como uma profecia para convencer da inevitabilidade inovadora da obra e do seu
potencial de ruptura em relagdo a uma pratica edificatéria estabilizada» (Kruger in Alberti,
2011: 70).

Em De Architectura o acto de edificar depende de conceitos preestabelecidos,
numa gestdo tedrico-prdtica que sintetiza e articula o conhecimento herdado da
arquitectura grega com a variedade das tipologias e dos sistemas construtivos
romanos. Em De re aedificatoria o acto de edificar desenvolve-se, sobretudo, pelo
juizo critico do objecto arquitectdnico no ambito de um programa tedrico que permite
ao arquitecto uma autonomia criativa com a observagdo-experimentagao através do
disegno. As diferengas tornam-se mais visiveis quando identificamos que Vitrivio
privilegiava na arte de edificar a execugao construtiva, a partir do dominio da técnica,
enquanto Alberti orienta esse privilégio para os processos da concep¢do, que
antecipam a execucdo. Por isso, em Vitravio a técnica construtiva, através da firmitas,
é um a priori que antecede toda a significacdo inerente a arquitectura, mas para
Alberti a condicdo do edificio ser arquitectura é desenvolvida pelo arquitecto num
processo mental e imaterial do “delineamento”, ou seja, ja existe uma preconcep¢ao

do objecto arquitectdnico antes mesmo de este ser construcao real.
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No Libro |, capitulo 2, Alberti descreve os principios que se aplicam as partes que
compdem a arquitectura®? e, por consequéncia, a semelhanca de Vitrivio, designa trés
principios que se possam aplicar a cada uma dessas partes: necessitas (necessidade),
commoditas (comodidade) e voluptas (prazer). Embora estas ndo coincidam com os
principios da triade vitruviana, é reconhecida uma aproximagdao semantica. No
entanto, segundo Mario Kriiger, esta descricdo nao pode ter uma leitura
intercambidvel com os principios vitruvianos «[..], dado que Vitrivio dirige-se,
predominantemente, aos produtos da arquitectura, enquanto Alberti refere-se,
principalmente, aos processos da concepcdo na arte edificatéria» (Kriiger in Alberti,
2011: 24).

No contexto da concepc¢do do objecto arquitectdnico, outra diferenca significativa
entre as duas visdes sobre a arte de edificar reside no modo como é alcangada a
proporcionalidade da forma, um dos requisitos formais para o alcance da beleza. Em
De Architectura, através da eurythmia, as relagdes proporcionais sdo determinadas por
modulacdo predefinida, embora, posteriormente, esta seja objecto de correcgdes
Opticas, sob o dominio de especulacdes subjectivas. Por seu lado, Alberti procurava no
sistema proporcional o rigor invaridvel para descrever a beleza das formas naturais —
com estruturas racionalmente organizadas. Para Alberti esta condicdo ¢é
absolutamente incontorndvel, pelo que a beleza deve ser objectiva. Deste modo, em
De re aedificatoria, «[...] a beleza é a concinidade, em proporc¢do exacta, de todas as
partes no conjunto a que pertencem, de tal modo que nada possa ser adicionado ou
subtraido, ou transformado sem que mereca reprovacao» (Alberti, 2011: 377).

A concinnitas representa a harmonia da forma como um todo, que é definida pelo
numerus, finitio e collocatio. Ou seja, pelas proporc¢des das suas partes, pelos limites
do todo constituido por aquelas partes e pela reciprocidade estabelecida entre as
partes ordenadas da forma construida e destas com o todo. A aplicacdo da
concinidade na arquitectura parte do pressuposto da observacdo e da mimesis da
natureza, em que a diversidade formal é considerada a partir das distintas ordens

arquitecténicas. No entanto, se em Vitravio as ordens arquitecténicas sao

82 «Sendo assim, é dbvio que a edificacdo consta de seis partes, a saber: a regido, a érea, a
compartimentacédo, a parede, a cobertura, a abertura» (Alberti, 2011: 147).
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apresentadas de modo unitdrio, «para Alberti as mesmas sdao descritas pelas suas
partes, como se estas constituissem um sistema mais geral e ndo especifico de cada
ordem» (Kriiger in Alberti, 2011: 26). Para além disso, Hanno-Walter Kruft, observa:
«Alberti ndo conhece ainda uma teoria das ordens da arquitectura. No Libro VI, 6,
analisa as ordens que conhece, mas dissocia a utilizacao das ordens na sua relagdo com
o sistema referencial vitruviano de decor [...]» (Kruft, 1990: 57). Se o decor vitruviano
pretendia a adequacdo da forma ao conteudo, o ornamentum albertiano procurava
significar apenas embelezamento ou qualificacdo artistica, mas, segundo Kruft, num
sentido de proximidade actual ao termo decora¢do.®® Para Alberti, apesar da beleza ser
considerada como inata a forma, a aparéncia estética do edificio também depende de

elementos adicionados. No Livro VI, capitulo Il, Alberti escreve:

«[...] o ornamento sera realmente uma espécie de luz subsidiaria da beleza e como que o seu
complemento. Daqui penso que se torna evidente que a beleza é como que préprio e inato,
espalhado por todo o corpo que é belo; ao passo que o ornato é da natureza do artificial e
acrescentado mais que do inato» (Alberti, 2011: 378).

Neste ambito, é também importante realcar o facto de Alberti considerar a coluna
como elemento ornamental,® algo que Rudolf Wittkower identifica como um
problema central no Renascimento, por alterar a concepc¢do cldssica da coluna na
arquitectura.®

O tratado De re aedificatoria, apesar de ter uma organizacdo semelhante a De
Architectura — pelos dez livros — e de fazer renascer a cultura classica, define-se como

um tratado com novas orientacGes tedricas, mas no pressuposto da total

83 Esta ideia é defendida por Kruft para também observar o seguinte: «Alberti dd aqui um passo
que implica sérias consequéncias, quando afirma que a decorac¢do ndo constitui uma parte integrante da
arquitectura, e denomina-a de ilusdo criada a imagem da natureza. Alberti antecipa um
desenvolvimento em que demonstra o interesse em eliminar o ornamento da arquitectura» (Kruft,
1990: 58).

84 No Livro VI, capitulo XllI, Alberti escreve: «<Em toda a arte edificatéria o principal ornamento
consiste sem duvida nas colunas [...]» (Alberti, 2011: 419).

85 «O lugar que Alberti d& a coluna esta implicitamente contrariada por uma passagem na qual ele
define a coluna como ‘uma certa parte da parede fortalecida, montada perpendicularmente desde a
fundacgdo até ao topo’ e ‘uma fila de colunas é sem duvida uma parede, aberta e descontinuada em
varias partes’. Ele, assim, vé a coluna também como uma peca remanescente da parede, uma
concepcado diametralmente oposta a da arquitectura Grega, de acordo com a qual a coluna permaneceu
como uma unidade escultural auténoma» (Wittkower, 1999: 41-2).
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autonomizagao da actividade do arquitecto face a actividade do construtor. Se Vitravio
estabeleceu que a arquitectura estava proxima das artes liberais, Alberti procura fazer
o mesmo, embora de modo diverso quando comega por estabelecer que os lineamenti
sdo a base do processo do fazer arquitectura. Esta consideracdo tem ainda mais
relevancia quando se compreende a interdependéncia entre os lineamenti e o disegno
(considerado na potencialidade de possibilitar a observacdo e a projec¢do) no ambito
estrito da mente do arquitecto. Alberti enfatizava a capacidade intelectual do
arquitecto em gerir a forma do edificio antes de a construir, através do disegno e por
composi¢des de delineamentos. «Assim os delineamentos sugerem um estado
ontoldgico particular para o disegno: algures entre presenca e auséncia, passado e
futuro, tendo o criador [arquitecto] como o elemento central da articulacdo» (Parcell,

2012: 148).

2.7. Do Renascimento e da redescoberta da parede como suporte do discurso simbdlico da fachada

Em Itdlia, durante os séculos XIV e XV, teve lugar o renascimento da cultura
cldssica. Este facto, com maior expressdao em Florenga, expée uma nova visdo para as
realizacGes humanas, sem a dependéncia da mdo de Deus, numa tentativa de igualar
as gldrias da antiguidade e alcancar a universalidade. Estabeleceu-se uma renovada
confianca na capacidade intelectual do homem a partir da interpretacdo do conceito
de ordem césmica, distinta da medieval. Os humanistas predefinem um novo
posicionamento do homem no mundo, sem procurar a seguranc¢a de aceitar a ordem
existente como uma dadiva divina, mas como algo que pode ser descodificado e
representado. O homem Renascentista «[..] imaginava o cosmos em termos
numéricos e considerava a arquitectura como uma ciéncia matematica cujo objectivo
era tornar visivel a ordem césmica» (Norberg-Schulz, 2007: 115).

A criacdo artistica dependia dos poderes da razdo para traduzir as leis da
matematica ou da musica, que na época foram reconhecidas como inerentes a cultura
greco-romana. Deste modo, a renovagao do como fazer arquitectura foi inevitavel com
a recuperacdo dos valores da harmonia das obras classicas, nomeadamente através

das proporc¢Oes e das ordens arquitectonicas, que justificam os dois propdsitos basicos
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do Renascimento avancados por Norberg-Schulz: a geometrizacdo e a
antropomorfizagao.

As formas dos primeiros edificios do Renascimento demonstraram estes
propdsitos e marcaram a diferenca relativamente as formas do Goético. Pois, se nas
igrejas e catedrais goéticas a simbologia da luz divina no interior originava a afirmagao
da verticalidade e a desmaterializacdo da parede, nos edificios do Renascimento
praticou-se a necessidade da reconfigurac@o da parede como suporte para o renovado
discurso classico.8®

Os “palacios urbanos” florentinos foram os primeiros edificios que demonstraram
o novo entendimento simbdlico. Com os novos propdsitos do quattrocento estes
edificios convertem-se  progressivamente em composicdes devidamente
proporcionadas entre todas as suas partes, incluindo as fachadas®’” que, como partes
fundamentais da expressdo da forma, passaram também a incorporar motivos formais
classicos como arcos ou elementos das ordens arquitectdnicas.®

O Palacio Pitti (fig. 2.7.1), iniciado em 1457, é um dos primeiros exemplos da sintese
geométrico-antropomdrfica renascentista. E um edificio com aparéncia macica, a
semelhanca do anterior Palacio Vecchio (1299-1314) (fig. 2.7.2) — porque em ambos é

usado a alvenaria rustica® —, contudo sdo notdrias significativas diferencas quando no

8 Quando falamos de edificios do Renascimento devemos ter em linha de conta que a “nova
ordem do poder”, justificada pela estrutura politica da Itdlia do quattrocento, gerou uma dindmica
cultural que diversificava a abrangéncia da actividade edificatdria erudita. A arte e a arquitectura
passaram a ser actividades apoiadas por mecenas, numa actividade em que mercadores e banqueiros
adquiriram o mesmo protagonismo dos homens de poder da igreja (cardeais e papas). Assim, a
arquitectura civil também viu readquirida a atenc¢do formal por parte dos construtores e nomeadamente
pelo arquitecto.

87 As fachadas sdo o produto necessério do processo de projecto assente na inter-relac3o entre
plantas e algados. Villalba ao caracterizar o “projecto renascentista” faz a seguinte observacdo: «Os
alcados compdem-se ou se “inventam” como expressdo da época, combinando as formas classicas
segundo critérios artisticos, sobre uma ideia prévia que pretende uma ideia de conjunto, coincidindo na
linguagem gréafica arquitectos tdo distantes como Juan de Herrera e Miguel Angelo» (Villalba, 1995:
240).

88 As ordens s3o utilizadas mais como referencial proporcional e estético do que pelo seu cardcter
simbdlico original classico.

8 «Rustificacdo é a arte de tratar os materiais de maneira que se dé ao edificio um caracter
especial. A palavra conota a ideia de aspereza, como de pedras tal como chegam da pedreira, ainda que
a forma mais comum, encontrada por vezes na antiguidade, é a rustificagdo ornamental. Mas alguns
mestres do Renascimento levaram a ideia muito mais longe» (Summerson, 1994: 72).
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Palacio Pitti encontramos uma composi¢ao “matematica”, como observa Norberg-
Schulz. A perfuracdo da fachada é regular, muito dependente dos arcos modulares —
em género de arcada nos dois pisos superiores e, no rés-do-chdo, pela supressao de
unidades intercalares, em género de basamento — e, simultaneamente, muito
controlada ao nivel do desenho geométrico da alvenaria, inclusivamente no modo
como foram articuladas as juntas das pedras, sobretudo entre os blocos das
expressivas aduelas com os restantes blocos do paramento. A ideia de “sobreposicao
de pisos”, o uso de arcos e de alvenaria rdstica constituem uma nova sintese
arquitecténica que se repete no Paldcio Medici (1444-60) (fig. 2.7.3) e Palacio Strozzi
(1489-1538) (fig. 2.7.4), embora com algumas nuances formais. No caso do Palacio
Medici os arcos tém duas dimensdes: no piso do rés-do-chdo existem grandes arcos
em que a largura do arco e a medida entre arcos tém correspondéncia métrica com os
arcos mais pequemos nos pisos superiores. Existe um principio de desmultiplicacdo da
perfuracdo em simultdneo com a atenuacdo da aspereza da rustificacdo, em que nos
pisos superiores deixa mesmo de ser representada — no primeiro piso as juntas sdo
abertas e no segundo a junta é seca —, enfatizando um progressivo aligeiramento da
densidade pétrea entre o rés-do-chdo e o segundo piso. No Paldcio Strozzi esta
representacdo do aligeiramento material acontece apenas pela supressdo das janelas-
arco ao nivel do rés-do-chdo, enquanto a rustificacdo dos silhares entre pisos
apresenta uma ligeira diminuicdo das protuberancias irregulares, da base para a
cornija. Nos trés casos, a introducdo de elementos das ordens classicas restringiu-se ao
patio interior.

O motivo da triparticao vertical nestes trés palacios foi um argumento compositivo
importante para o desenvolvimento da representacdo da forma edificada no ambito
dos ideais proporcionais do projecto renascentista. Esta observacdo faz mais sentido
quando se identifica a dominancia do sistema compositivo-dimensional sobre o

sistema funcional:

«[..] a margem de mddulos baseados na utilidade ou no uso humano, é possivel um
crescimento desproporcionado dos edificios que apenas se nota por comparag¢do. No paldcio
Strozzi, com trés pisos, € mais alto que os edificios vizinhos, com cinco e seis pisos, e o palacio
Pitti, de 27 metros de altura e trés pisos aparentes, estd subdividido em algumas zonas do
interior por pisos intermédios» (Villalba, 1995, 241).
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No entanto, este facto so é possivel porque a construcao da fachada também tem
alguma autonomia compositiva relativamente ao sistema estrutural. O desenho da
fachada define “a necessidade do artificio”, o que determina que a forma-estrutural

seja relegada para segundo plano, evidenciando-se a forma-representacional.

«Deste ponto de vista estrutural perde-se o esquema unitdrio, em que cada elemento
construtivo participava na capacidade resistente do conjunto de modo especifico, contribuindo
para a estabilidade total. Quando se aproveitam estes elementos, o que acontece com
frequéncia, faz-se isoladamente e integrados em outro esquema, com uma finalidade menos
estrutural e mais subordinados a composicdo formal do edificio, dando a impressdo de que se
ignora a sua razao de ser. Pois, uma das caracteristicas importantes deste conceito é que nao se
fundamenta em nenhuma novidade técnica, mas apenas numa nova concepc¢ado do projecto»
(Villalba, 1995, 245-6).

Villalba confirma a ruptura com a cultura construtiva goética e reconhece também
que essa ac¢ao de mudancga, devido a razées técnicas e econdmicas, coincidiu com a
substituicdo paulatina da cantaria por alvenaria, permitindo alcancar maior
versatilidade na construcao.

A mudanca no modo de edificar acaba por mostrar um retorno a organica
construtiva romana, onde era recorrente o uso massivo de alvenaria nas grandes
estruturas volumétricas e a aplicacdo de revestimentos nas suas superficies, para que
as formas pudessem expressar com alguma liberdade o repertério simbdlico-formal
associado a dindmica representacional das ordens arquitectdnicas.

Com a recuperagdo da tradigao construtiva romana potenciou-se na pratica, em
grande parte, a materializacdo do desenho de projecto renascentista. Esta “nova
concepcao de projecto” foi, assim, desenvolvida a partir das potencialidades
conceptuais da interdependéncia entre a massa continua e densa da parede-suporte e
a pelicula da parede-discurso. Exemplos explicitos da subdivisdo construtiva da parede
sdo os edificios incompletos, onde o revestimento nao foi de todo aplicado na fachada,
como na Basilica de S3do Lourenco (1422-70) (fig. 2.7.5) em Florenca, de Filippo
Brunelleschi, ou onde foi montado parcialmente, como na Basilica de Santa Maria “dos
Prisioneiros” (1485-91) (fig. 2.7.6) em Prato, de Giuliano Sangalo.

Na primeira, a superficie da fachada principal é o resultado simples da construgao
de uma parede grossa em alvenaria de tijolo, em que a montagem das unidades de

terracota exprime o pragmatismo de garantir o encerramento do volume, a
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estabilidade autoportante do paramento e, com a afirmacdo das estrias horizontais,
possibilitar o apoio para potenciais elementos de revestimento da fachada a desenhar.

Na segunda, as superficies exteriores de um dos corpos da composi¢do (planta em
cruz grega) por estarem parcialmente sem revestimento e por podermos conhecer a
sua aparéncia final, a diferenga de expressividade entre a parede-suporte e a parede-
discurso é mais dramatica. Conseguimos identificar que ao volume de alvenaria tosca é
sobreposto um conjunto elaborado de elementos cuidadosamente desenhados num
principio compositivo de sobreposicdao de ordens. Neste caso, sdo considerados dois
pisos com proporgdes distintas e articulados a partir de elementos classicos como
pilastras — dodricas no rés-do-chdo e jénicas no primeiro piso —, entablamentos e
frontGes. Mas, todos estes componentes sdo configurados numa légica de montagem
frdgil, pois a massa de alvenaria estrutural ndo tem correspondéncia directa com o
esquema trilitico superficial, representado em todas as fachadas segundo um jogo
is6domo irregular de lajetas de marmore branco. Neste caso, o revestimento
demonstra outra particularidade quando sdo introduzidas faixas de marmore verde,
como se tratasse de uma grelha compositiva secundaria em sombra, conferindo maior
profundidade aos elementos horizontais e verticais da representagao construtiva
trilitica ficticia em termos estruturais. Assim, pelo facto do edificio ndo estar concluido,
torna explicito a potencialidade do revestimento como pele liberalizadora do discurso
arquitecténico.

Através da potencialidade plastica do revestimento o edificio pode ser o que a
mente erudita e livre do arquitecto quiser quando procura aportar ao edificio a
harmonia do universo através do disegno e do sistema de proporgdes, que, segundo
Alberti, seria o resultado da interdependéncia entre lineamentis®®, matéria e

concinnitas®. Mas para que o acto erudito de edificar pudesse acontecer foi

% No tratado de Alberti, a arquitectura como arte do disegno é mais evidente no Livro |, onde,
apesar de mostrar que um edificio é o resultado da relagcdo entre ideia e matéria, também permite
desenvolver uma teoria de projecto que possibilita a idealizacdo da coisa-edificio apenas por gestdo do
processo mental da lineamentis (ou em portugués “delineamento”), sem qualquer interferéncia da
condicdo material.

%1 Em De re aedificatoria, «[...] a beleza é a concinidade, em proporc¢do exacta, de todas as partes
no conjunto a que pertencem, de tal modo que nada possa ser adicionado ou subtraido, ou
transformado sem que merega reprovagdo» (Alberti, 2011: 377).
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necessario que a parede enquanto elemento autoportante, denso e continuo
conformasse a conceptualidade do espago renascentista e, simultaneamente,
suportasse a representacdo arquitecténica da forma que o contém. Esta leitura mais
ampla e integral da verdadeira dimensdo do objecto edificado renascentista possibilita
reconhecer que o acto de projecto ndo se resumia ao desenho da fachada, era um acto
gue preconizava uma visao integral da arquitectura a construir como um todo
proporcionado e uno.?? Nesta condic3o, a parede constitui-se parte essencial da matriz
da forma edificada, tanto pela condicdo fisica, de elemento-estrutura, como pela
condicdo conceptual, de elemento-ideal. A primeira na recuperacdo da tradicao
tecnoldgica ancestral dos paramentos continuos macicos e a segunda na identificacao
da potencialidade formal da propria tecnologia como elemento fundamental da

arquitectura, tal como preconizou Alberti:

«Ao tratar da técnica das paredes, devemos comecar pelos aspectos mais importantes. Este
contexto aconselha que aqui tratemos das colunas e de tudo aquilo que com elas esta
relacionado, visto que as filas de colunas nada mais sdo do que uma parede perfurada e aberta
em varios pontos. Mais ainda, ao pretender definir o que é uma coluna, talvez ndo seja
despropositado dizer que é uma parte firme e estdvel de um muro erguida perpendicularmente
ao solo até ao ponto mais alto, para sustentar a cobertura» (Alberti, 2011: 173).

Com esta posicdo reconhece-se o conceito parietal da colunata. Neste caso, a
parede é o elemento essencial que por evolucao formal ao longo dos tempos, por
subtrac¢do, deu origem a sucessdo de colunas. A interpretacdo é significativa, pois
implica uma posicdo contrdria a arquitectura grega — em que a coluna representava a
realizacdo espacial — e uma aproximagdo ao sistema construtivo romano. Alberti

estabelece um alinhamento teérico com um sistema edificatério mais flexivel, no

92 Embora algumas obras renascentistas sejam reconhecidamente encomendas que contemplam
partes de edificios ndo concluidos. A construcdo de qualquer edificio sempre esteve sujeita a muitos
constrangimentos, sobretudo em periodos com tecnologias construtivas anteriores a mecanizagao. Era
normal as obras ndo serem concluidas num periodo suficiente para que determinada concep¢do formal
fosse integralmente cumprida. Como provavelmente aconteceu ao longo da pratica em arquitectura,
algumas encomendas contemplavam a possibilidade de dar continuidade ao processo de construcdo de
obras incompletas na condi¢do de concluir as partes em falta — volumes e/ou fachadas —, mesmo que
estas correspondessem a periodos com ideais ndo coincidentes — sendo um dos exemplos mais
paradigmatico todo o processo de construgao da cupula da Catedral de Florenca (1418-36), de Filippo
Brunelleschi.
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sentido de poder gerir mais facilmente os jogos de composi¢des nas superficies dos
volumes e, inclusivamente, a sua escala. Contudo, este pressuposto deixa antever que
a coluna, embora sirva de referéncia para o sistema proporcional, seja considerado um
elemento subsididrio da parede, na categoria de ornamento.®® Em De Re Aedificatoria,
no Livro VI, sdo apresentados varios desenhos que exemplificam os modos de
articulagcdo distintos de colunas, de pilastras e das duas combinadas, com o
entablamento e a parede (fig. 2.7.7) (Alberti, 2011: 415-25). Em todos é importante
como os componentes se articulam para gerar diferentes leituras nas fachadas
partindo do pressuposto de procurar representar uma “abertura falsa”®* na fachada.
Ora este conceito, na maioria das vezes, ndo é mais do que a representacdo em alto-
relevo do sistema trilitico classico, evidenciando uma construtividade ficcionada, mas
justificada pela concinnitas — que se baseia na observagao e mimese da natureza e se
manifesta na arquitectura através das formas propostas pelas ordens
arquitectdnicas.® Os edificios projectados por Alberti sdo os melhores exemplos
praticos da aplicacdo da sua teoria.

Na renovacdo da lIgreja de S3o Francisco (fig. 2.7.8), em meados do século XV,
Alberti utilizou elementos das ordens arquitecténicas nas novas fachadas, mas, neste
caso, na fachada principal surgem associados a uma composi¢do inspirada no arco do

triunfo.%® Apresenta-se um pdrtico tripartido — marcado por quatro colunas jénicas e

9 «Ornamento é o embelezamento do edificio no sentido mais amplo da palavra, que vai desde
pedras usadas nas paredes até aos casticais. Alberti enfatiza por varias vezes que “o principal
ornamento em toda a arquitectura certamente reside na Coluna”. Assim, a coluna assume um papel
proeminente na teoria estética de Alberti, pelo que grande parte esta relacionada com ela» (Wittkower,
1999: 41).

94 «Ha dois tipos de aberturas falsas: um é aquele que estd adossado a parede de tal modo que
uma parte fica escondida e a outra sobressai da parede; o outro tipo é aquele em que todo o corpo das
colunas sai solto da parede e manifestamente pretende imitar um portico. Por tal motivo chama-se ao
primeiro tipo “adossado” ao segundo “independente”. Nas aberturas falsas adossadas as colunas serdo
redondas ou rectangulares» (Alberti, 2011: 417).

9 «Por conseguinte, ensinados pela natureza, descobriram trés modos de ornar a casa e puseram-
Ihes nomes tirados daqueles povos que gostaram de uns ou de outros, ou talvez, como se diz, os
tenham inventado. Um deles era mais compacto e mais apto para o esforco e para durar: a este
chamaram dérico; o outro era fino, muito elegante: chamaram-lhe corintio; ao intermédio, porém, que
era uma espécie de composicdo de ambos, chamaram-lhe de jénico. Tais foram as suas inven¢des em
relagdo a um corpo no seu conjunto» (Alberti, 2011: 594).

% «A ideia de ser fiel a um modelo romano repetindo o desenho de um arco do triunfo, passou
pela transformacdo integral da forma visivel exterior, utilizando a técnica simples de colar novas paredes
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trés arcos — que sustenta um frontdo quebrado e um arco cimeiro (incompleto). Os
arcos adquirem um novo protagonismo, tanto nas “aberturas falsas” como na
perfuragao concreta dos paramentos, sobretudo como acontece nas fachadas laterais.
Em qualquer das situagdes eles inserem-se nos paramentos sempre em articulagdo
com pilastras ou com pilares, confirmando que Alberti via na parede o elemento

primordial da forma, assim como Rudolf Wittkower observou:

«De modo caracteristico, ele ndo aceita arcos suportados por colunas, um dos motivos-chave
introduzidos por Brunelleschi e usados dai em diante. No lugar da definicdo da coluna como
parte da parede Alberti identificou que existia uma contradicdo entre a coluna redonda e o
arco» (Wittkower, 1999: 42).

Podendo essa contradicdo estar relacionada com a descontinuidade do plano da
parede nos apoios pontuais quando a forma cilindrica da coluna suporta a descarga
dos arcos.

Na fachada do Palacio Rucellai (1450-60) (fig. 2.7.9), desenvolvida para unir
diferentes construcbes preexistentes, a introducdao de ordens arquitectdnicas é
explicita em conjunto com o tema romano da sobreposicdio de ordens, em
correspondéncia com trés pisos: a ordem dédrica ao nivel do rés-do-chdo, jonica no
primeiro andar e corintia no ultimo. S3o as “aberturas falsas” que definem uma certa
regularidade métrica — modular — com as pilastras e com os entablamentos das
diferentes ordens, servindo de base as pilastras e janelas com arco. As variacoes a esta
organica encontram-se no basamento, com um pedestal que evoca o tema construtivo
do opus reticulatum romano, e no coroamento, com uma cornija expressiva. O fundo
das “aberturas falsas”, para além das janelas em arco, resulta num expressivo e
manipulado desenho de juntas aparentes — sulco fundo de sec¢do triangular muito
finas, que nem sempre coincidem com as juntas construtivas verdadeiras. O discurso é
notoriamente mais complexo do que nos palacios da mesma época, que nao
contemplavam as ordens arquitectdnicas nas fachadas. Pode-se afirmar que existem

maiores niveis de hierarquia compositiva com a inclusdo da representacdo do sistema

ao velho edificio existente, sem afectar a configuracdo interior ja em fase de renovagao» (Tavares,
2004a: 81).
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trilitico classico, combinado com a dindmica dos arcos e com o tratamento plastico das
superficies dos elementos de revestimento.

Deste modo, a parede, na sua condicdo dupla de estrutura e de revestimento,
revelou-se essencial para a arquitectura de Alberti como para toda a arquitectura do
Renascimento na necessidade desta sustentar a perfeicdo e a erudicdo do discurso
simbdlico cldssico nas diversas interven¢des que ocorrem durante a segunda metade

do século XV.%7

_E. FALHA TECTONICA: Empirismo versus Racionalismo

Com o Renascimento «[..] o homem compreende-se como parte do mundo,
distingue-se dele por reivindicar a originalidade prdépria, mas ao mesmo tempo radica-
se nele e reconhece-o como o seu préprio dominio» (Abbagnano, 1984: 163). E este
novo posicionamento do homem em que se desenvolvem investigacdes indispensaveis
a confirmagdo desse dominio. O estudo do mundo natural revela-se fundamental e,
por outro lado, constitui-se como condicdo revolucionaria para a ciéncia. Por um lado,

através da

«[...] redugdo da natureza a pura objectividade mensurdvel: a um complexo de formas ou coisas
constituidas essencialmente por determinagGes quantitativas e sujeitas por isso a leis
matematicas. Por outro lado, os préprios elementos sao purificados pelas conexdes metafisico-
teoldgicas, que os caracterizavam nas doutrinas a que originalmente pertenciam» (Abbagnano,
1977: 7-8).

Neste sentido, a ciéncia procurou eliminar os pressupostos teoldgicos - a que
estavam vinculadas as investigacbes dos Ultimos escolasticos - e também os
pressupostos metafisicos do aristotelismo medieval tardio. A consequéncia destas
determinagdes, em que a experiéncia sensivel e o calculo matematico passam a ser a

base de todo o conhecimento verdadeiro da natureza, resulta numa nova concepgao

97 «Como consequéncia da independéncia entre os elementos resistente e revestimento, este
ultimo evolui até ao desaparecimento das partes que reflectem as leis do travamento dos
aparelhamentos autoportantes e adquire uma linguagem expressiva propria, mais de acordo com uma
intengdo representativa e simbdlica» (Villalba, 1995: 256).
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do mundo e das coisas que o constituem. Existem varias referéncias que marcam
decisivamente o inicio desta nova concepgao.

As primeiras estdo relacionadas com a compreensdao da constituicdo fisica do
proprio homem. Estas podem ser encontradas nos varios estudos sobre a estrutura
fisica e os sistemas da anatomia humana de Leonardo da Vinci e de Andreas Vesalius.
Na transicao do final do século XV para o século XVI Leonardo da Vinci desenvolve uma
série de desenhos que demonstram um interesse muito particular sobre as formas e
constituicdo do corpo humano. Esta investigacdo, que decorre naturalmente de uma
pratica de aperfeicoamento da representacdo da figura humana na pintura, tem por
base, primeiro, a observagado/registo e, depois, a tentativa de compreensao racional do
sistema.’® Os registos sdo normalmente compostos por partes desenhadas -
recorrendo, na maioria das vezes, ao corte transversal - e partes escritas - onde
procede a descricdo analitica. Estamos, pois, perante um exercicio pretensamente
metddico e sistematizado que procura demonstrar um caracter vinculativo entre arte e
ciéncia. Em 1543, Andreas Vesalius, com a publicacdo do atlas de anatomia Da
Organizagdo do Corpo Humano, também procura fundar a sua investigacdo na
observacdo e, assim, distanciar-se da tradicdo escoldstica medieval. As figuras que
compdem o atlas sdo, simultaneamente, o resultado de um registo meticuloso de
dissecacdo e a exibicdo de uma compreensao do corpo humano como sistema
composto por componentes. Deste modo, tanto Leonardo da Vinci como Andreas
Vesalius desenvolvem investigacdes essenciais no ambito da produgdao de
conhecimento cientifico sobre a biomecanica do préoprio homem.

Outras referéncias fundamentais deste periodo sobre a nova concepgao do mundo
estdo relacionadas com os avancos das investigacGes astrondmicas de Nikolaus
Copérnico, Johannes Kepler e Galileu Galilei. A obra de Copérnico Das Revolu¢bes das

Esferas Celestes, publicada em 1543, poucos meses depois da sua morte, assinala a

%8 «Como artista, Leonardo segue nos seus estudos anatémicos um caminho que se distingue
nitidamente da pratica da sua época. Nas universidades, a dissecagao estava colocada sob a autoridade
de textos tradicionais, a maior parte das vezes antigos, que eram lidos e comentados em voz alta,
enquanto que no caddaver, um assistente tentava fazer corresponder a descricdo com os resultados da
dissecacdo dos érgdos e dos membros. Se a autoridade estava do lado da palavra - as mais das vezes
herdada - no dominio universitario, Leonardo por sua vez partia da imagem» (Z6llner e Nathan, 2005:
82).
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destruicao definitiva da cosmologia aristotélica: passava a considerar que o centro do
universo conhecido é o sol e ndao a terra. A sua leitura sobre a nova mecdnica dos
astros — fundada numa precisa formulagao matematica — desencadeia uma revolugao
na astronomia que terd continuidade nas obras de Kepler, publicadas entre o final do
século XVI e o inicio do século XVII. Mediante a condigao de que a necessaria
objectividade do mundo estd na matematica implicita em todas as coisas, Kepler
descobre as leis dos movimentos dos planetas. Galileu, contemporaneo de Kepler, ao
melhorar o telescépio refractor abriu caminho a uma série de outras descobertas
astrondmicas que contribuiram para a defesa da tese heliocéntrica.

Galileu é também responsdvel por avangos no campo da teoria do conhecimento.
«Considerou a medida como um instrumento fundamental da ciéncia e fez valer o
ideal quantitativo como critério para discernir na experiéncia os elementos
verdadeiramente objectivos» (Abbagnano, 1977: 22).

Este principio marca decisivamente o inicio de uma nova concepg¢ao do mundo.
Designada por galilaica, esta concepcdao desencadeou as seguintes mudancas

essenciais na filosofia e na ciéncia, que na altura quase nao se distinguiam:

«l) a matematizacdo ou geometrizacdo da fisica. [...] ll) a substituicdo da concepcao aristotélica
da natureza enquanto organismo, [...]. Em seu lugar surge a nova imagem mecanica: a natureza
transforma-se num reldgio ou numa maquina; lll) a substituicdo das explicacGes aristotélicas
parcelares por teorias gerais; IV) a substituicdo de uma confianga aristotélica nos sentidos por
uma concepg¢do do mundo na qual este pode ser muito diferente da maneira como o
percepcionamos; V) a correspondente énfase na autoridade primaria da observagdo
experimental, conduzida com critérios de precisdo inteiramente novos» (Blackburn, 1997: 74).

Deste modo, podemos apontar dois periodos que contribuiram para a constituicao
da nova concepgao galilaica do mundo e que estiveram decididamente relacionados
com a criac¢ao da filosofia moderna. O primeiro corresponde ao Renascimento, por se
constituir como momento preparatdrio. Embora se considere que durante este
periodo, apesar de se dar continuidade a tradicdo filosofica herdada da Idade Média,
coloca-se em causa a escolastica para dar lugar a um novo clima cultural que procura a

restauracdo da antiguidade.®® O segundo periodo, que se constitui na primeira metade

9 Por exemplo, Petrarca (1304-1374) foi o grande mentor da restauracdo cultural, «[...] fundado na
descoberta das linguas e da literatura cldssicas, bem como no retorno aos temas auténticos da filosofia:
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do século XVII, é marcado pela rejeicao definitiva da tradicdo filoséfica anterior e pela
consequente defesa de um novo espirito critico capaz de sustentar o conhecimento
através do método'®, na tentativa de resolver paradoxos n3o resolvidos pelos tedricos
do Renascimento — incluindo os do Maneirismo —, desencadeando a renovacdo de
ideias fundadas em distintas doutrinas filosoficas: racionalismo e empirismo.%!

Depois do contributo de Galileu, as primeiras tentativas de criar uma metodologia
cientifica acontecem com a formulacdo de novos principios epistemolégicos no século
XVII. Neste sentido, Francis Bacon e René Descartes foram determinantes para a
decisiva revisdo da filosofia da natureza (ou da fisica), embora fundados em linhas de
pensamento diversas.

«Se Galileu elucidou o método de investigacdo cientifica, Bacon entreviu pela
primeira vez o poder que a ciéncia oferece ao homem em relagao ao mundo. Bacon
concebeu a ciéncia como essencialmente destinada a realizar o dominio do homem
sobre a natureza» (Abbagnano, 1977: 24). Na obra Novum Organon (Novo Orgdo),

publicada em 1620,

«[...] Bacon procura mostrar as insuficiéncias da ciéncia aristotélica e o estéril apriorismo que
ele associa a tradicional légica do Organon. Argumentou que a légica aristotélica, pelo seu
caracter puramente dedutivo, ndo fornece um método para descobrir novos factos, sendo
apenas um meio para chegar as consequéncias légicas do que é ja conhecido» (Scruton, 2010:
43).

a reflexdo moral e espiritual do sujeito humano, por oposi¢do ao cientismo naturalista e ao logicismo
vazio das escolas universitarias. [...] A rebelido cultural de Petrarca teve uma audiéncia consideravel em
Itdlia, nomeadamente em Florenca. Foi assim que nasceu o movimento ao qual o século XIX iria dar o
nome de humanismo» (Granada in Pradeau, 2010: 215).

100 Neste caso, o conceito de método estd ainda associado a génese do método cientifico,
sobretudo com Francis Bacon com Novum Organum, obra onde expde um novo sistema légico para
melhorar o antigo processo aristotélico do silogismo.

101 «Os tedricos da Renascenca e do Maneirismo geraram muitas novas ideias sobre arte, natureza,
epistemologia e educacdo, e propuseram uma nova concep¢dao do cosmos; mas as teorias que eles
desenvolveram deixaram muitas questdes tentadoras sem resposta e ndo poucos paradoxos por
resolver. Os sucessores a esta rica tradicdo determinaram novas concepg¢des, e tentaram nos 150 anos
seguintes clarificar situagGes menos claras e problemas excepcionais. Ao abandonar a velha analogia
organica Grega do cosmos a favor da mecanicista, contudo, os tedricos no Barroco tiveram que lutar
com mais divisdes extremas entre mente e mundo, razdo e sentidos, determinismo e liberdade e fontes
da forma internas e externas» (Gelernter, 1995: 121).
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A ciéncia resultante pressupde uma divisdo do mundo por categorias, sem,
contudo, procurar compreender as verdadeiras causas que determinaram a
manifestacdo de semelhancas entre objectos e que justificam a propria categorizacao.
Em oposicdo a indugdo aristotélica, Bacon propde uma nova indugdo que garanta
maior sustentabilidade ao conhecimento - ao postular leis universais a partir de factos
particulares - na estreita articulagdo disciplinada entre a experiéncia sensivel
(empirico) e a disciplina do intelecto (faculdade racional). «Todo o processo da indugdo
tende, segundo Bacon, a estabelecer a causa das coisas naturais. E esta causa é a
forma» (Abbagnano, 1977: 38).

Neste caso, a forma deve ser entendida como a estrutura de um determinado
fendmeno natural e a lei que regula a geracdo do proprio fendmeno.'® Contudo, é
reconhecido que a sua concep¢do de forma corresponde exactamente a substdncia de
Aristoteles. Mas, o que acaba por ditar a distincdo posterior é a exigéncia
experimentalista ordenada e sistematizada de Bacon, porque a teoria das formas é o
objecto do seu método da indugédo .3

A epistemologia de Bacon assentava no pressuposto da interdependéncia entre a
experiéncia sensivel e a observagdo, num processo em que a mente é mais passiva,
limitando-se a receber o conhecimento que o mundo exterior fornece. Contudo, René
Descartes desenvolveu, decididamente, diferentes principios para a cientificidade do
conhecimento ao recorrer quase exclusivamente a razdo para a descoberta sistematica
da verdade e para a eliminacdo do erro. Para o efeito, uma das premissas cartesianas
mais importantes foi o facto de considerar a matematica como fundamento do ideal
da clareza'®, assente no pressuposto que o ideal da filosofia como ciéncia é

estritamente conceptual.

192 «Quando falamos de formas ndo queremos indicar sendo aquelas leis e aquelas determinagées
do acto puro que ordenam e constituem qualquer simples fendmeno natural, como o calor, a luz, o peso,
qualquer que seja a matéria ou o substrato adaptado. Por isso a forma do calor ou a forma da luz é a
mesma coisa que a lei do calor ou a lei da luz» (Bacon in Abbagnano, 1977: 41).

103 OQu método baconiano. «A ciéncia tem o objectivo de estabelecer leis; em funcdo deste
objectivo, deve realizar-se uma enumerac¢do exaustiva das manifestacdes de um fendmeno; a par do
registo das suas variagcdes e da ocorréncia de casos negativos. Os resultados que dai emergem sdo
depois testados através de experiéncias» (Blackburn, 1997: 279).

104 «Descartes leva a efeito aquela mundanizacdo e humaniza¢do da razdo que a filosofia do
Renascimento havia parcialmente iniciado. Porque para Descartes o primeiro fruto da razdo é a ciéncia
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A semelhanga de Bacon, a teoria cartesiana do conhecimento deve permitir
“realizar o dominio do homem sobre a natureza”. A matemadtica é, por isso, parte
indispensavel da estrutura epistemoldgica de Descartes. Tao indispensavel que
descobriu o seu método através do processo matematico, conforme assinala na

segunda parte do seu Discurso do Método (1637):

«Estas longas cadeias de razBes, completamente simples e faceis, das quais os gedmetras
costumam servir-se, para chegar as mais dificeis demonstracées, tinham-me dado
oportunidade de supor que todas as coisas que podem cair no conhecimento dos homens se
ligam da mesma maneira, e que, contando que nos abstenhamos, simplesmente, de aceitar
como verdadeira qualquer uma que o ndo seja, e conservemos sempre a ordem necessdria para
as deduzir umas das outras, é impossivel havé-las tdo afastadas, que, por fim, ndo se alcancem,
nem tdo ocultas que ndo se venham a descobrir» (Descartes, 1989: 73).

O método ja faz parte das ciéncias matematicas. Depois da formulagdo geral,
apenas é necessario torna-lo aplicavel a todos os ramos do saber através das Regras
para a Direcgcdo do Espirito.°> No entanto, o método necessita de um fundamento que
garanta seguranca as investigacoes. Assim, a seguranca do método deve resultar de

uma critica radical de todo o saber:

«E necessério suspender, pelo menos uma vez, o assentimento a todo o conhecimento
comummente aceite, duvidar de tudo e considerar provisoriamente como falso tudo que seja
susceptivel de ser posto em duvida. Se persistindo nesta atitude de critica radical, se chegar a
um principio sobre o qual ndo seja possivel a duvida, esse principio devera ser considerado
extremamente sélido e tal que possa servir de fundamento a todos os outros conhecimentos»
(Abbagnano, 1984: 63).

O método ndo pode desenvolver-se sem a duvida cartesiana que, neste caso, ao
contrario da duvida céptica, procura a conquista da verdade ou da certeza da esséncia
das coisas. Esta duvida visa apenas as coisas materiais, as quais se associa o

conhecimento empirico - segundo o qual a nossa sabedoria advém dos sentidos. Deste

e, em particular, a matematica, sobre a qual funda a descoberta do método. A razdo nao se identifica
inteiramente com o seu método, mas participa da prdpria natureza dos elementos sobre que o método
se exerce: tais elementos sdo racionais s6 na medida em que possuam clareza e evidéncia. A clareza e
evidéncia dos elementos conhecidos (isto €, das ideias) constituem a condicdo preliminar de todo o
procedimento racional» (Abbagnano, 1984: 56).

105 «No Discurso, Descartes resume as regras metodoldgicas — j& enunciadas no seu tratado
inacabado das Regras para a Direcg¢do do Espirito [..] — em quatro preceitos» (Scribano in Pradeau,
2010: 242).
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modo, é esta possibilidade que tem de ser posta em causa, tanto pela inconsisténcia
dos préprios sentidos - que desencadeia a duvida da correspondéncia entre a imagem
mental e o mundo exterior -, como pela impossibilidade de discernir a vigilia do sono -
gue pde em duvida a existéncia do mundo exterior e do préprio corpo.

Neste ambito a matematica resiste a duvida, pois ndao é uma coisa material.
Contudo, mesmo depois desta possibilidade, até mesmo a matematica pode ser alvo
da duvida cartesiana quando Descartes coloca a possibilidade de Deus — o ser mais
perfeito — ter concebido a natureza humana de tal modo que esta leve o homem a
enganar-se nas verdades mais evidentes. E, assim, ao levar a duvida ao extremo de
colocar em causa a verdade da prépria matematica, que Descartes parece constituir
um vazio de certezas que permitem ao conhecimento humano aspirar a verdade,

apesar da omnipoténcia divina.

«Neste vazio de certezas que a duvida cria, Descartes assenta a primeira pedra da reconstrugao
da ciéncia: a duvida ndo pode referir-se a condi¢cdao que permite duvidar, a saber da existéncia
do eu que duvida. Ego cogito, ergo sum (“Penso, logo existo”) é a primeira certeza que
Descartes adquire; ela servirda de fundamento a construgdo tedrica que vird» (Scribano in
Pradeau, 2010: 247).

Surge entdo a formulacdo de um problema importante com a filosofia de
Descartes: da existéncia do mundo externo e da certeza do conhecimento sobre ele. O
conhecimento que sé é possivel através do acto de pensar (cogito)’® como uma
actividade auténoma do corpo, celebrando a separacdo da mente (res cogitans) do
corpo nao pensante (res extensa).

Descartes e Bacon procuram constituir, respectivamente a partir da prioridade da
razdo ou dos sentidos, novas organicas para a teoria do conhecimento e as bases para
instituir o método cientifico. Posteriormente, racionalistas, como Benedictus Spinoza

ou Gottfried W. Leibniz, e empiristas, como John Locke, Bishop Berkeley ou David

106 «O caracter de principio primeiro que Descartes entende reservar ao cogito é igualmente
estabelecido pela técnica argumentativa que permite estabelecé-lo como certo: [...] se eu penso que
nao existo, existo; se sou enganado por um ser muito poderoso e ardiloso [Deus], existo» (Scribano in
Pradeau, 2010: 248).
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Hume, apesar das diferengas filoséficas dentro das suas doutrinas, tentaram consolidar

os limites epistémicos dessas mesmas prioridades.?’

A oposicdo entre razao e sentidos teve reflexos directos na actividade tedrico-

pratica do Barroco, conforme observa Gelernter:

«As teorias de arte Barrocas também comecam no século XVII com uma resposta dualista ao
excesso do Maneirismo, por um lado reafirma-se a importancia dos dados sensoriais, por outro
enfatiza-se a estrutura logica por tras da aparéncia. Como o racionalismo dominou a
epistemologia em meados do século, também o Classicismo na sua énfase na légica, razdo e
doutrina de ensino dominaram a arte e a teoria da arquitectura. Finalmente, como os
Empiristas no final do século XVII e na primeira metade do século XVIII mostraram os limites da
razdo e o retorno da atengdo novamente para a prioridade dos sentidos, os artistas e os
arquitectos inauguraram a fase Barroca do Rococd, caracterizado mais por sentimentos e

deleites sensoriais do que por ldgica e razdo» (Gelernter, 1995: 135).108

Na arquitectura esta leitura pode ser sustentada pelo modo como a teoria se
redefine em articulacido com as duas linhas de pensamento da época. Nesta
circunstancia as proporcdes e a geometria — enquanto protdtipos do ideal de ordem
classica — estiveram na génese das transformagdes formais que comegam com o

barroco.1?

107 £ importante referir que, por vezes, estas duas doutrinas nem sempre se opdem claramente no
campo epistemoldgico, tal como observa Simon Blackburn: «Descartes, Leibniz e Espinosa, sdo
frequentemente contrastados com os empiristas das llhas Britanicas (Locke, Berkeley e Hume), mas esta
oposicdo simplifica exageradamente uma realidade mais complexa. Por exemplo, vale a pena notar que
Descartes aprova até certo ponto a investigagdo empirica e que Locke partilha também até certo ponto
a concepgdo racionalista segundo a qual o verdadeiro conhecimento é uma espécie de intuicdo
intelectual» (Blackburn, 1997: 374).

108 Mark Gelernter identifica o Maneirismo como um periodo que integra dois pressupostos
contraditérios quando varios autores de diferentes dreas tentaram reintegrar o Neoplatonismo de
Ficino na sua actividade. «Por um lado, a consciéncia dos poderes individuais destacou a natureza
pessoal da fonte interior da forma, e levou a um maior culto das percepgdes individuais. O conceito do
“génio” artistico foi inventado neste periodo. Por outro lado, a preocupagdo com a estrutura objectiva
da natureza destacou a partilha e o caracter universal desta fonte interior, mesmo que esta seja
apreendida por mentes individuais» (Gelernter, 1995: 104). O exemplo paradigmatico é Miguel Angelo.
«Ele comeca a sua carreira como um artista sob a influéncia do empirismo Renascentista inicial, com a
sua enfase em encontrar a forma ideal através da experiéncia sensorial, [...]. Mais tarde, depois de 1530,
com a dominancia do Neoplatonismo no pensamento italiano levou-o progressivamente a procura da
forma ideal dentro dos seus proprios recursos internos» (Gelernter, 1995: 104-6).

109 A condic3o para que as propor¢des e a geometria fossem o foco de atenc3o por parte dos
tedricos do século XVII deve-se ao pressuposto da necessaria revisdo do principio de ordem classico,
estruturado segundo uma cosmologia que, entretanto, estava a ser reformulada. E, neste sentido, que
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A reacgao a “expressao pessoal” do Maneirismo centrou-se na tentativa de
restabelecer a aplicacdo das antigas ordens arquitectonicas mediante uma
racionalidade mais consentdanea com regras absolutas e eternas — como as proporg¢oes
humanas, que jamais deveriam ser alteradas. Francois Blondel foi uma figura

incontorndvel nesta perspectiva.

«A formulagao de principios normativos no que respeita as proporg¢ées é segundo Blondel uma
necessidade indispensavel. Na sua visdo, as propor¢des formam parte daqueles critérios da
arquitectura que possuem um fundamento certo e real na natureza. Blondel aceita a existéncia
de ambitos da arquitectura que se justifiquem pelo habito em substituicdo das leis da natureza,
mas nao no caso das proporg¢des, que sdao uma lei natural como cause de la beauté dans
I'architecture» (Kruft, 1990: 173).

A posicdo de Blondel surge na sequéncia da necessidade de constituir uma
concepcgao estética arquitectdnica de caracter normativo como suporte doutrinal da
Académie Royale d’Architecture — fundada em 1671 —, em que a base de toda a
discussdo é a razdo, no sentido cartesiano do termo.*°

Apesar de inicialmente esta linha tedrica ter maior expressdo, pelo facto de ser
veiculado pela academia, paralelamente emergiu outra possibilidade para a instituicao
do verdadeiro sistema de proporc¢des. Nesta circunstancia, Claude Perrault mostrou-se
como o oponente tedrico diametralmente oposto a Blondel, fundando a sua teoria no

empirismo cognoscitivo de Locke.'! As proporgdes cldssicas com Perrault perdem a

sua qualidade de verdade absoluta. Em Ordenance for the Five Kinds of Columns,

Alberto Pérez-Gomez, no livro Architecture and the Crisis of Modern Science, coloca a atencdo da sua
investigacdo no modo como a revisdao tedrica destes dois protétipos do ideal de ordem geraram
significativas transformacdes no modo como a pratica passou a ser entendida, sobretudo como o
caracter do acto de edificar se afastou da sua intencionalidade transcendental e simbdlica para,
progressivamente, se posicionar num ambito mais funcionalista e pragmatico da actividade suportada
por regras técnicas.

110 «S6 as matematicas podem dar certitude, a geometria é o fundamento de toda a beleza» (Kruft,
1990: 168).

111 «Locke punha em duvida a existéncia de ideias inatas e comparava o estado original da alma
com uma “tabua rasa” que vai sendo determinada por experiéncias externas (sensation) e internas
(reflection)» (Kruft, 1990: 173).
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publicado em 1683, procura instituir definitivamente um novo sistema numérico que

seja convencionado e auténomo.!?

«Perrault suprime o fundamento estético-normativo da teoria das proporg¢des, mas ao mesmo
tempo confirma a pratica contemporanea mediante a determinagdo dos limites da convenance.
Na sua Ordenance propde regras simples sobre a base de valores médios de nimeros inteiros
para cada uma das ordens, que permitem uma margem de manobra ao arquitecto» (Kruft,
1990: 176).

A proposta de Perrault constitui-se pela relativizacdo das proporcoes ao desliga-las
da beleza positiva, pois esta apenas depende de aspectos visiveis do edificio: a riqueza
dos materiais de construcdo, a exactiddo e o rigor de execucdo e a simetria geral ou
disposicdo.’'3 As proporcbes perdem o estatuto da verdade absoluta e o seu
reconhecimento deixa de ser uma capacidade inata da mente para passarem a
depender da arbitrariedade do arquitecto na sua praxis.!'* Esta assuncdo foi
importante durante o século XVII, sobretudo por ter posto em causa o nucleo da teoria
arquitectdnica precedente.

A oposicdo que existiu entre as teorias de Blondel e de Perrault fez parte do
intenso debate tedrico mais alargado da época, conhecido como a “Querelle des
Anciens et des Modernes” e que, segundo Gelernter, comeca nas academias francesas
em 1671 para terminar no final do século com “a tendéncia sensual a dominar o

racional”, em correspondéncia directa com a crise na producgdo tedrica.'®

112 «O seu petit module, um terco do didmetro de uma coluna em vez do tradicional semididmetro,
é a dimensdo reguladora dos elementos mais importantes de cada ordem. Permite uma relacdo
sequencial entre bases, fustes, capitéis e entablamentos. Todas as dimensdes sdo apresentadas como
ndmeros naturais inteiros, constituindo um sistema de instrugdes prescritivas, facilmente memorizaveis
e aplicaveis» (Pérez-Gémez, 1985: 31).

113 perrault determina a alteracdo da teoria cldssica ao sugerir dois tipos de beleza: positiva e
arbitrdria. E é a partir da segunda que surge o termo convenance: «O fundamento a que eu chamo
arbitrario é a beleza que depende da autoridade e dos costumes; mesmo quando a beleza, em certo
sentido, também tem por base um fundamento positivo, que é a conveniéncia razodvel e a adequagdo
que cada parte possui na relagéo com o uso ao qual estd destinada» (Perrault in Kruft: 1990: 175).

114 «Deveria ser um sistema que qualquer arquitecto, independentemente do seu talento, poderia
facilmente aprender, memorizar e aplicar, controlando através da razdo as irregularidades da pratica»
(Pérez-Gomez, 1985: 31).

115 «A nova preocupac¢do com a subjectividade na fase final do barroco foi acompanhada pela
perda de vigor nas academias. [...] As academias foram fundadas em primeiro lugar no pressuposto de
que existiam principios de arte, e que estes principios devem ser aprendidos por qualquer pessoa no
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Para além da discussdo em torno das diferentes concep¢des sobre a esséncia das
proporgdes e de como estas devem ser aplicadas a forma arquitectdnica, os avangos
na geometria do século XVII também se revelaram importantes para a orientacdo da
pratica de projecto da época, nomeadamente através de duas aplicacdes directas dos
tracados geométricos: o modo como sustentam o desenho das formas do edificio —
enquanto composicdo de corpos geométricos — e o modo como, numa fase
subsequente, contribuem para a definicdo da forma e dimensionamento de diferentes
partes de madeira ou de pedra — estereotomia — que garantiam a conformacgao dos
varios elementos arquitecténicos participantes na integridade do objecto edificado.

Nesta circunstancia a teoria e a pratica produzida por Guarino Guarini é
considerada importante, mesmo sustentada numa delicada articulagdo simultdnea de
principios racionais e empiricos.’'® Segundo Alberto Pérez-Gémez, para Guarini a

|II

geometria era “uma verdadeira ciéncia do mundo real” onde toda a demonstracao
tedrica se apresenta graficamente, sem qualquer alusdo a operacbes aritméticas. A
geometria permitia alcancar a verdade da teoria através da pratica dos tracados
geométricos.''” Esta condicdo da geometria é t3o pertinente que no tratado
Architettura Civile (1737 — publicacdo pdstuma) estabeleceu um método especifico

para determinar as proporcdes das ordens classicas sem a utilizacdo de relacdes

sentido de se tornar um bom artista. A partir do momento em que se reconhece que qualquer individuo
pode perceber uma beleza diferente, e que os artistas devem processar as suas respostas subjectivas as
coisas mais do que a prdpria realidade objectiva das coisas, as academias ndo tém mais qualquer
utilidade na formacdo do artista» (Gelernter, 1995: 149-50).

116 «Na Placita [tratado de filosofial, Guarini enfatiza que a matematica a fundacdo da razdo
humana e que o conhecimento matematico da natureza era equivalente ao conhecimento divino. Mas
acreditava também que coisas espirituais eram indubitavelmente evidentes para os nossos sentidos, por
isso a racionalidade matematica nunca pode contradizer as experiéncias sensoriais como fonte de
conhecimento» (Pérez-Gémez, 1985: 88-9).

117 «A maior parte de Architettura Civile foi dedicada a descricdo de combinacdes e manipulacdes
geométricas, aplicada a todos os aspectos do desenho e da construgdo. Os principios geométricos
providenciados por Guarini eram estritamente Euclideanos. [...] O postulado da ndo convergéncia das
linhas paralelas foi defendido por Guarini em Architettura, onde ele enfatiza a importancia da intuicdo
numa tendéncia iminentemente aristotélica. A sua geometria nunca foi uma disciplina matematica
abstracta, mas dependia da relagdo préxima com as figuras (o quadrado, o triangulo, o pentagono, etc.)
tal como sdo compreendidas inicialmente pelos nossos sentidos» (Pérez-Gémez, 1985: 91).
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numéricas, subordinando as propor¢cdes e a beleza as “combinagdes e
manipula¢des”.118

Na teoria de Guarini ao identificar o edificio como o resultado da simbiose entre a
estrutura geomeétrica do cosmos e as qualidades da matéria, podemos dizer que existe
a “reconciliacdo do simbolismo Platéonico com o mundo Aristotélico”. Esta
“reconcialiacdo” representa a expressdao maxima do dualismo Barroco, demonstrando
a possibilidade combinatéria de dois pressupostos de origens epistemolégicas
distintas. Talvez pelo facto do espago passar a ser o “elemento construtivo da
arquitectura”, justificando a continuidade das superficies — definidas por linhas curvas
e pelo condicionamento ao uso de angulos rectos —, Guarini procurasse na geometria
um meio expedito para articular a racionalidade das regras matematicas com a
experimentag¢ao da vitalidade plastica das formas inovadoras geradas pela “parede
ondulante”.11°

Para Guarini os edificios representavam um somatério de corpos geométricos
organizados através de colunas, paredes, escadas, arcos e abdébadas, que, por sua vez,
se decompunham em partes mais pequenas, conformadas também através da
geometria, numa sustentada interdependéncia entre as partes e o todo. E
provavelmente nesta circunstancia que dedica em Architettura Civile uma seccdo

inteira a estereotomia.?°

118 «Ele definiu propor¢do como sendo a correspondéncia entre as partes e o todo; mas em vez de
implicar um ajuste Renascentista perfeito, a sua intencdo era apenas de evitar excessivamente pecas
grandes ou pequenas. Depois de avancar com algumas regras para a disposicao das ordens e de referir
de como diferentes autores tinham dividido o mdédulo em diversas unidades, ele prop6s a sua divisdo
em doze partes por razdes puramente praticas» (Pérez-Gémez, 1985: 93).

119 «Na arquitectura religiosa, os problemas da articulacdo parietal s3o algo distintos, devido a
organizacdo espacial diferente e ao contacto tradicionalmente mais proximo com outras construgdes. A
inovacdo mais destacada foi a “parede ondulante” introduzida por Borromini como uma nova
interpretagdo que se desenvolveu pela primeira vez na igreja da Companhia de Jesus (Il Gesu). A parede
ondulada foi aplicada logo aos grupos espaciais “abertos” da arquitectura guariniana, onde se apresenta
como uma envolvente continua» (Norberg-Schulz, 2007: 157).

120 Este interesse pela ciéncia geométrica aplicada ao corte da pedra para a construcdo de
elementos arquitectonicos deveu-se, provavelmente, a sua estadia de quatro anos em Paris — onde ja
existia uma tradi¢do iniciada na Idade Média com a arte du trait e, durante o século XVI, evoluiu com
Jean Philibert Delorme para uma disciplina mais erudita associada ao processo de projecto do
arquitecto. (Tavares, 2004b: 91-102).
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«Guarini enfatiza a importancia dos tracados estereotémicos, cuja complexidade levou Rudolph
Wittower a sublinhar a dimensdo “mecanica” da sua arquitectura. E claro, contudo, que os
desenhos de Guarini nunca demonstraram o uso de geometria projectiva realizada em trés
dimensoes. A sua estereotomia nunca implementou a descoberta de Girard Desargues [...]. A
geometria de Guarini ndo foi uma geometria descritiva; qualquer problema gerava o seu
proprio método, assim como ja acontecia com os tratados tradicionais de [Frangois] Derand e
de [Philibert] Delorme» (Pérez-Gomez, 1985: 94).

Girard Desargues foi outra figura do século XVII que teve um papel relevante no
campo da geometria, sendo o mais importante pela inovagdo tedrica avancada para a
época: o exercicio da geometria como uma actividade totalmente independente da
realidade a partir do tracado de projec¢gGes em perspectiva sem o uso de pontos de
distancia arbitrarios (fig. £).12? Algo que possibilitou o desenvolvimento de um método
de representacdo distinto do trait'?? de Philibert Delorme e de outros autores
posteriores — que abordaram a teoria da estereotomia até ao final da primeira metade

do século XVIIL.Y?2® O seu trabalho e ideias foram determinantes na condi¢do de

121 Em Maniére Universelle de Mr. Desargues, pour Pratiquer la Perspective, Abraham Bosse —
discipulo de Desargues — expbe este principio, tornando-se posteriormente no postulado geral da
geometria projectiva — ciéncia que apenas voltou a ter grandes avangos na segunda década do século
XIX com Jean-Victor Poncelet. «Considerada como um ramo da matemadtica, a geometria projectiva
inaugurada por Desargues procura relagdes invariantes entre figuras que passam por uma
transformacdo projectiva. Pensemos num triangulo. Se este é projectado, os tamanhos dos lados e os
angulos variam de um plano de projecgdo para outro, mas os lados manter-se-do linhas rectas e a
imagem projectada da figura ira invariavelmente ficar triangular (mesmo quando ele se degenera numa
linha recta)» (Evans, 2000: 201).

122 «O0 método do trait, na acep¢do mais restrita de tracado geométrico construtivo Util para a
formacdo e o corte do silhar de pedra, é totalmente determinado a partir de meados do século XVl em
Franca; ainda que alguns grafismos — inclusivamente arquitectdénicos, em escala ou em propor¢dao com
indicacOes de simples construcdes geométricas — também remontam ao periodo do Antigo Egipto»
(Trevisan, 2011: 8). O trait géométrique representou um avanco significativo no processo de projecto do
arquitecto, sobretudo de gerir formas tridimensionais complexas antes mesmo de serem executadas.
Apesar do trait ser um tracado construtivo andlogo as épure medievais, a sua distincdo resulta da
evolugdo do préprio processo de projecto quando o dominio da forma passa do plano empirico para um
plano mais abstracto. Pois se as épures eram desenhos a escala real do objecto a executar — como era
frequente na idade média —, os trait eram desenhos escalados, facilitando a gestdo do processo
construtivo desde a concepgdo até a execugdo da tridimensionalidade das formas. Jean Philibert
Delorme foi o primeiro a escrever sobre o método do trait nos livros lll e IV do do tratado Premier tome
de I'architecture (1567) (Sakarovitch, 1998: 95-148).

123 0 método ilustrado de Desargues é de outro tipo em comparacio com o de Delorme e dos seus
sucessores, sobretudo por integrar a perspectiva conica no desenho. Para Desargues «[...] o elemento
arquitecténico ndo é dividido em varios silhares, cada um definido singularmente e posto em relagdo
com os silhares adjacentes, mas pelo contrario é inserido num sistema de referenciagdo imével no
espac¢o e cada parte resolve-se geometricamente e se liga com a adjacente sempre indirectamente,
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estabelecer um método universal para resolver problemas da geometria projectiva de
apoio ao corte da pedra e da madeira. Ele aspirou controlar racionalmente a pratica
destas acc¢Oes através da geometria sem os seus atributos simbdlicos e de
preocupacOes metafisicas que decorriam de métodos empiricos da tradicdo

construtiva.

«As leis da perspectiva tornaram-se a primeira “teoria da teoria”, verdadeiramente
independente da pratica. [..] Pela primeira vez, independentemente da capacidade do
arquitecto visualizar as operagfes, verdadeiros resultados eram garantidos pela sua logica
formal, mesmo quando chegava a conclusdes “inferidas” que poderiam ndo estar explicitas nas
“premissas” da pratica e da realidade encarnada. A maniére universelle foi de facto o primeiro
passo em direcgdo a funcionalizacdo da realidade que precipitaria a Revolucdo Industrial e a
crise da ciéncia Europeia durante o século XIX» (Pérez-Gémez, 1985: 101).

Embora ndo tenha redigido tratados, o contributo de Desargues para a teoria da
arquitectura revelou a possibilidade do pensamento construtivo se deslocar
totalmente para o plano abstracto, o que, consequentemente, potenciou o
distanciamento do acto projectual do empirismo construtivo, na procura de instituir
uma economia de projecto dominada pelo intelecto. De resto, na época, com o seu
opusculo Brouillon project de coupes des pierres desencadeou uma polémica junto dos
homens mais préoximos da actividade pratica ligada a transformacdo da pedra em
blocos de cantaria, sendo o opositor mais conhecido Jacques Curabelle — um dos
mestres canteiros mais conhecidos da época. O método avancado por Desargues
acabou por ndo ser reconhecido pelos seus contemporaneos, talvez pela complexidade
que aportava a imediatez da pratica quotidiana, ja instituida e consolidada desde as
corporacdes de construtores da Idade Média. Contudo, Goémez observa quanto a

repercussao posterior da teoria de Desargues:

«Era claro que a geometria de Desargues ndo era uma ciéncia Euclidiana que permitia aos
artistas de concretizar as suas intengdes simbdlicas. O trabalho de Desargues foi de facto
rejeitado, mas ndo pdde ser descontinuado. Ele revela o total e imediato impacto da revolugdo
epistemoldgica, abrindo o caminho para uma efectiva dominagdo tecnolégica da realidade»
(Pérez-Gomez, 1985: 103).

sempre usando os mesmos planos e os mesmos eixos de referéncia, escolhidos inteligentemente para
poder construir os painéis e encontrar os angulos entre as faces com o menor dispéndio de energia»
(Trevisan, 2011: 13).
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E nesta circunstancia que Pérez-Gomez caracteriza o trabalho de Desargues como
protopositivista, em que a sistematizacdo da realidade gerou o desmantelamento da
significacdo metafisica implicita até entdo na edificacdo — e na producdo da maioria
dos objectos — na tentativa de anular qualquer factor de subjectividade existente no
processo.

Deste modo, podemos considerar que a ciéncia geométrica de Desargues era
distinta da que Guarini desenvolveu, apesar de ambos suscitarem importantes
desenvolvimentos metodolégicos de apoio ao processo de projecto e de construcao.
Enquanto Guarini estabeleceu que a sua geometria ndao deveria ser uma disciplina
matematica abstracta, antes o resultado de “combina¢cGes e manipulagdes” de figuras
geomeétricas decorrentes da articulagao sentidos-razao, Desargues defendeu que a
geometria deveria integrar apenas pressupostos invariantes para garantir a
universalidade das solucbes. As duas linhas tedricas, centradas na geometria como
suporte cientifico as actividades relacionadas com a arquitectura, constituiram a sua
vitalidade nos desenvolvimentos epistemolégicos do século XVIl, nomeadamente a
partir da assuncao dual res cogitans versus res extensa, que se desmultiplica nas
dualidades mente versus mundo e determinismo fisico versus liberdade espiritual. O
enquadramento ndo sera estranho, sobretudo quando estabelecemos a ligacdo entre
as grandes transformacgGes do sistema epistemoldgico e a actividade tedrico-pratica na
arquitectura da época. Por isso, mesmo a “Querelle des Anciens et des Modernes”,
onde se integra a oposicdo Blondel versus Perrault, deve ser interpretado no contexto
do confronto empirico-racional face a necessidade do homem procurar compreender
simultaneamente os fendmenos (mundo) e a prépria condicdo de compreender para
validar e constituir conhecimento (mente).

Contudo, para além deste enquadramento, parece-nos pertinente podermos
compreender qudo fragil foi a concepg¢do dualista, na circunstancia desta n3do dar
respostas a totalidade das questdes filosoficas avancadas por Leibniz (facgdo

racionalista) e Hume (faccdo empirista).

«Os conceitos de mente e mundo [...] transformaram-se num problema extremo, levando tanto
a vazias fantasias metafisicas no seu modo Racionalista como a impressdes aleatdrias e a falta
de certeza no modo Empirista. [...] Em 1750 os filésofos alcangcaram uma crise no seu
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entendimento da mente e do mundo, uma crise que levaria a proxima geragao para uma
grande reorientagdo das assuncgdes filoséficas no Ocidente» (Gelernter, 1995: 134-5).

2.8. Do Barroco: articulagdo entre a vitalidade plastica da parede e a riqueza espacial do vazio

A potencialidade estrutural e expressiva da parede desenvolvida durante o
Quattrocento encontrou no século XVI, com o Maneirismo, uma evolucdo critica no
sentido da constituicio de uma formalidade dindamica composta por elementos
contrastantes como suporte da nova espacialidade.’?* O que se concretizou foi a
conquista dinamica do ambiente, onde a parede surgiu como elemento arquitecténico
plastico absolutamente necessario. Mas enquanto nas primeiras obras do humanismo
0s componentes compositivos classicos garantiam que a arquitectura incorporava o
ideal de beleza, depois, numa fase subsequente, a forma exibe uma notoéria liberdade
interpretativa individual sobre essas mesmas composi¢des. A liberdade esta associada
ao conceito de “génio”, que foi inventado neste periodo. Segundo Mark Gelernter, o
surgimento do génio é consequéncia da tentativa de reintegrar o Neoplatonismo de

Ficino nas actividades artisticas renascentistas:

«Como Ficino e Plotino anteriormente, eles afirmaram que a aparéncia sensorial é apenas uma
copia imperfeita dos Ideais metafisicos intemporais, e que Deus tinha implantado uma cdpia
desses Ideais na mente humana. Assim, eles acreditavam que qualquer artista que pretendesse
representar a natureza teria mais sucesso ao atender aos seus ldeais internos dos quais a
natureza deriva, em vez de mimetizar as copias imperfeitas dos Ideais que ja existem no mundo
sensorial» (Gelernter, 1995: 104).

Neste contexto o paradigma é Miguel Angelo, porque a maioria das suas obras s3o
desenvolvidas neste enquadramento epistemoldgico por acreditar possuir um acesso
directo a melhor fonte de beleza, tendo chegado mesmo a ndo reconhecer a

necessidade de alinhar com regras da arte ou sistemas matematicos de propor¢do.'

124 «No século XVI, a concepcdo do espaco sofreu uma profunda transformacao. Subsistia a ideia de

uma continuidade espacial geral, mas o que era uma adicdo estatica de unidades perfeitas,
relativamente independentes, transforma-se numa relagdo dinamica de elementos contrastantes»
(Norberg-Schulz, 2007: 132).

125 «para Miguel Angelo, todas as decisdes sobre a forma e disposi¢do de uma express3o artistica
deveriam ser decididas pelo juizo intuitivo fornecido ao artista por Deus. E se o artista tivesse sorte
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Assim, apesar de ter continuado a utilizar os elementos classicos introduzidos no inicio
do Renascimento ele distorceu-os e manipulou-os em virtude dos seus interesses
individuais. O vestibulo da Biblioteca Laurenciana (1524-33) (fig. 2.8.1) é exemplo
primordial, onde o capricho do “génio” procura materializar uma série de excepgdes a
regra, que, por sua vez, representam a sublimacdo do discurso construtivo de
representacdo. As colunas gémeas sdao o elemento-chave, pois destacam-se da parede
por esta |hes garantir um nicho onde se encaixam, conferindo as proprias colunas a
redundancia funcional ao nivel do apoio necessdrio ao entablamento. Por outro lado,
essa condicdo de elemento supérfulo é ainda mais evidente quando as mesmas
colunas sdo suportadas por misulas em forma de voluta proporcionalmente sub-
dimensionadas e, inclusivamente, afastadas das colunas por um vazio preenchido pela
parede, evidenciando, assim, um jogo construtivo representacional contraditério.

As obras que se seguiram de Miguel Angelo demonstram a tendéncia para a
composicdo liberal e inventiva da parede. Outros exemplos disso sdo as fachadas dos
edificios que compdem a Praca do Capitdlio (fig. 2.8.2) e da cabeceira da Basilica de Sdo
Pedro em Roma (fig. 2.8.3), onde na tentativa de garantir a afirmacdo da grande escala
no sistema simbdlico introduz a ordem gigante. A solu¢do mostra a afirmagdo de uma
escala monumental dos edificios a partir do contributo de uma Unica ordem, algo que,
por exemplo, por oposi¢do, o Coliseu de Roma nao tem.

Apesar de Miguel Angelo ser o paradigma do Maneirismo, outros arquitectos
demonstraram também apeténcia para utilizar a parede como suporte das suas
invencoes sobre a sublimacgdo do discurso simbdlico. Por exemplo: as ordens gigantes
foram significativamente utilizadas por Andrea Palladio no Paldcio del Capitaniato
(1571-2) (fig. 2.8.4), em Vicenza, ou na fachada principal da Igreja do Redentor (1577-92)
(fig. 2.8.5), em Veneza; o jogo construtivo representacional contraditdrio foi levado ao
extremo por Giulio Romano no Palacio Te (1526) (fig. 2.8.6).

Podemos afirmar que na pratica o Maneirismo contornou as condicionantes
compositivas cldssicas das ordens. Algo que, provavelmente, influenciou outro

fendmeno de representacdo simbdlica na época: a explicitacdo do confronto simbdlico

suficiente para possuir este juizo intuitivo ele ndo precisaria de regras, e se ele ndo possuisse esta
capacidade nenhumas regras o poderiam ajudar» (Gelernter, 1995: 106).

114



2. TERRA: DOS FENOMENOS DA PAREDE ATE AO SECULO XX

entre homem e natureza, onde a renovada articulacdo dos sistemas das ordens e da
rustificacdo teve um papel importante.1?®

O principio compositivo classico deveria expressar apenas uma leitura
necessariamente natural da relagdo entre elementos pesados e leves, em que os
primeiros servem de suporte aos segundos: as ordens mais leves apoiam-se em ordens
mais pesadas que, por sua vez, eram suportadas por um basamento macico
(rustificado). Contudo, depois dos dois sistemas ressurgirem na arquitectura do
Quattrocento como sistemas de representacdo auténomos significativos, durante o
século XVI verificaram-se tentativas de fusdo que determinaram a substituicdo da
hierarquia predefinida por uma composicdo livre e arbitrdria sobre a disposicdo dos
elementos na fachada, como acontece de modo distinto no Palacio Te, de Giulio
Romano, o Paldcio Massimo (1532) (fig. 2.8.7), de Baldassare Peruzzi, ou o patio do
Palacio Pitti (1560) (fig. 2.8.8), de Ammannati. No Palacio Te, os dois sistemas misturam-
se, servindo a rustificacdo de segundo plano a formalidade da ordem dérica. No
Palacio Massimo, a rustificacdo localiza-se maioritariamente na parte superior da
fachada, onde ndo existe qualquer coluna ou pilastra, porque estas se encontram
resumidas ao piso inferior como elementos que suportam simbolicamente todo o peso
macico dos pisos superiores através de uma expressiva cornija. Por fim, no patio do
Paldcio Pitti, acontece a completa fusdo entre a rustificacdo e as ordens nos trés pisos
anunciados.

O Maneirismo representou, conforme observa Leland M. Roth, “o renascimento
em transicdo”. Foi um periodo durante o qual se substituiu o sentido de ordem e de
racionalidade universal, do século XV, pelo capricho pessoal dos arquitectos no uso do
repertorio classico gerido através da excepcdo a regra, do século XVI. Nessa transicdo,
deu-se continuidade aos elementos classicos simbdlicos através da sua revisao formal
de apoio a uma emergente dinamica que se formulou no espacgo-construido (parede),

mas que depois se converte iminentemente em dinamica espacial com o Barroco.

126 «Mais do que uma ordem, como expressdo de um conteido humano, considerava-se que a
rustificacdo representava a prépria natureza, algo informe e tosco que existia como objectivo dialéctico
oposto as obras do homem. Assim, Serlio define a rustificagdo como opera di natura enquanto as ordens
sdo opera de mano» (Norberg-Schulz, 2007: 137).
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Durante o século XVII o Barroco introduziu deliberadamente complexidade a
maior expressividade formal do Maneirismo e as diferencas em relagdo ao

Renascimento tornaram-se significativas:

«Onde havia claridade, agora existia ambiguidade; no lugar da uniformidade de elementos e a
busca do efeito global, agora existe uma variedade estudada; em vez da regularidade,
persegue-se o contraste. Onde havia formas planas, com enfase na superficie, a atengao coloca-
se agora na plasticidade e na profundidade espacial. A maioria dos edificios do primeiro
renascimento estava dimensionada a escala humana. A arquitectura renascentista insistia na
facilidade de percepgdo das formas. Contudo, a nova arquitectura projecta um sentido de
mistério, de modo que a enfase renascentista na compreensdo intelectual e a satisfagao
cerebral, converteu-se a criacdo de um impacto emocional» (Roth, 2010: 389).

O Barroco desenvolveu uma “arquitectura para os sentidos” através do esforco de
levar ao limite a manipulagao articulada entre espago, luz e ornamento. A partir destes
elementos o acto de edificar neste periodo demonstrou que a aparéncia das formas
construidas conquistou definitivamente a primazia sobre a estrutura que as suportava,
mesmo quando os materiais de construcdo continuaram a ser os mesmos do
Renascimento.?’

A liberdade compositiva garantida pela dualidade da parede renascentista foi
levada ao extremo pelos arquitectos do Barroco: a parede-discurso centralizou a
atencdo projectual ao corporizar a diversidade plastica dos volumes, constituindo-se
através da utilizacdo dos mais variados materiais e técnicas possiveis; a parede-suporte
como subsididria da formalidade simbdlica passou a ser apenas considerada

unicamente pela sua condicdo estritamente suficiente e necessaria, constituindo-se

através de sistemas variados de alvenaria, mas sem a preocupag¢dao de cuidar a

127 As inquietagdes cientificas introduzidas pelos renascentistas prolongaram-se pelos séculos XVII
e XVIII, durante os quais, na tentativa de apoiar a nova visdo do mundo que, entretanto, se constituia,
muitos procuram encontrar certezas cientificas para poder descrever a realidade através de leis
objectivas. Nesta sequéncia Villalba observa: «Durante este periodo [...] intuiu-se a possibilidade de
definir e de quantificar com recomendagOes exactas a estabilidade e outras caracteristicas necessarias
as construcdes. Apesar de tudo, ainda sdo poucas as novidades que se podem incorporar directamente
ao processo. Os materiais continuam a ser os mesmos da etapa anterior: a pedra, o tijolo, a madeira, o
gesso, a cal e as formulagGes que aparecem nos tratados ainda ndo incorporam as descobertas
cientificas» (Villalba, 1995: 269).

116



2. TERRA: DOS FENOMENOS DA PAREDE ATE AO SECULO XX

montagem, porque, posteriormente, todas as superficies deveriam ser revestidas pela
parede-discurso. A partir desta organizacdo extrema-se o entendimento do edificio
como uma soma de solucdes parciais que, por serem constituintes avulsos, facilmente
se ajustam as exigéncias de qualquer forma e em especial as formas dindmicas que,
entretanto, se constituem (Vilalba, 1995: 269-74).

A dindmica barroca comegou a surgir especialmente quando os elementos das
ordens foram submetidos a efeitos de complexificacdo tridimensional ao nivel da
composicdo das superficies parietais. Um exemplo inicial importante, embora
considerado ainda maneirista, foi a fachada da Igreja de Jesus (1573-77) (fig. 2.8.9), de
Giacomo della Porta, em que sdo relevantes trés aspectos: a justaposicao desalinhada
de pilastras, o encaixe de frontdes e a conversdo de pilastras em colunas. A primeira
introduz um efeito de aceleracdo visual, numa zona do piso inferior em que se
pretendeu marcar na composicdo da fachada o corpo central da igreja. A segunda e a
terceira combinadas garantem um efeito perspéctico mais acentuado quando ao
portico central — frontdo curvo apoiado por duas pilastras — se encaixa um outro mais
pequeno — frontdo triangular apoiado por duas colunas —, para anunciar a porta
principal.

Podemos dizer que estas sdo formalidades que estiveram na génese de
composicdes mais complexas, como na fachada da Igreja dos Santos Vicente e
Anastacio (1646-50) (fig. 2.8.10), em Roma, de Martino Lunghi, o jovem. Fachada que
revela um dramatismo intenso criado pelos dois conjuntos de pdrticos encaixados, e,
simultaneamente, onde é demonstrada a vontade de converter definitivamente os
elementos da composi¢ao parietal num jogo de plasticidades escultdricas através de
maiores contrastes de luz/sombra em toda a superficie. Esta composi¢do se, por um
lado, exibiu a total descolagem do sistema de ordens da fachada, por outro, anunciou
a tendéncia da fachada se definir como elemento curvo, neste caso, devido ao
posicionamento das colunas em relacdo ao plano mais recuado da parede e ao
progressivo avango dos porticos mais pequenos.

A curva foi um tema de desenho importante para os edificios barrocos, sobretudo
quando se integrou na geometria da parede e permitiu conciliar a dinamica da fachada
com a dindamica de um novo tipo de planta central, confirmado pelas obras de

Gianlorenzo Bernini e de Francesco Borromini. O primeiro, através da lIgreja de
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Sant’Andrea del Quirinale (1658-70) (fig. 2.8.11), em Roma. O segundo, através da Igreja
de San Carlo alle Quattro Fontane (1634-67) (fig. 2.8.12) e da Capela de Sant’lvo alla
Sapienza (1642-60) (fig. 2.8.13), ambas em Roma. Contudo, as obras de Borromini, ao

integrarem um sistema de composicdo revolucionario,?®

anunciam o que Norberg-
Schulz identificou como “parede ondulada”.

Posteriormente, o tema parietal encontra uma evolucgao significativa na Igreja de
Santa Maria da Divina Providéncia (1652-63) (fig. 2.8.14), em Lisboa, de Guarino Guarini.
Nesta igreja propde-se a adaptacdo da parede ondulada a organica da planta em cruz
latina tradicional, em que cada uma das células espaciais passou a ser representada
por uma oval. No entanto, esta geometria é desenvolvida com o interesse de
dinamizar a composicdo tridimensional, através da interseccdo de ovais, na tentativa
de entrecruzar sucessivamente todos os espagos volumetricamente. Deste modo, o
vazio resultante do limite ondulante das paredes — e da cobertura — anuncia-se na
tentativa de anular as arestas em favor da hegemonia das curvas. Ao olhar, o espaco
interior apresenta-se fluido em resultado da maioria dos elementos da composicdo
integrarem a curva, até mesmo as pilastras gigantes que suportam o entablamento
continuo integram a linguagem dinamica por serem salomdénicas.

Esta dindmica resulta numa nova sintese da forma que se exprime pela
plasticidade interdependente entre o interior e o exterior. Embora seja reconhecido
gue Borromini tenha anunciado esta intencdo na fachada da Igreja de San Carlo alle
Quattro Fontane é na na obra de Lisboa de Guarini que a concretiza, sobretudo pela
dominéancia e extensdo que a propria parede assume em todo o edificio, quando nela
qualquer acgao espacial interior revela ter correspondéncia imediata no exterior, para
além da fachada principal. Sdo estes motivos que permitem enfatizar a forte
articulacdo entre a vitalidade pldstica do construido e a riqueza espacial do vazio,
mostrando também a tentativa de mesclar visualmente o espa¢o e o ndo-espaco.

Assim, alcancou-se a identidade para a arquitectura barroca de raiz catdlica romana

128 «0 enfoque revolucionério de Borromini no projecto de San Carlino consistiu em fundar toda a
composicdo, tanto em planta como em seccdo, no modulo de um tridngulo equilatero simbdlico, em
substituicdo do mddulo tradicional do diametro da coluna, assim como era pratica normal desde os
gregos. [...] Borromini voltou a utilizar o esquema de planta central na Capela de Sant’lvo alla Sapienza
[...]. Também neste caso a planta baseia-se num sistema de triangulos equilateros, mas agora formando
uma estrela de seis pontas circunscrita por um hexagono» (Roth, 2010: 400-3).
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que, depois, durante a primeira metade do século XVIII, teve uma continuidade
prolifica na exuberancia do Barroco tardio da Europa central (Summerson, 2010: 41-

54).

_F. HIPOCENTRO: prolegémenos da dissolug¢do da parede

Em meados do século XVIII verificou-se o renovado interesse em recuperar a
tradicdo cldssica, com a vontade de restituir a arquitectura os principios objectivos e
universais. Contudo, os denominados Neoclassicistas ndo procuram simplesmente
copiar a aparéncia superficial da natureza. «Em vez disso, eles pretendem reavivar o
velho conceito (renascentista) do Idealismo artistico, no qual a arte copia os
arquétipos subjacentes a partir dos quais todos os objectos sensoriais imperfeitos
derivam» (Gelernter, 1995: 168). Mas esta condicdo levantou a seguinte questdo ja
conhecida: como é que o artista poderia descobrir os ideais por detras das aparéncias
sensoriais? Gelernter identifica trés possibilidades recuperadas pelos Neoclassicistas:
idealismo normativo, idealismo metafisico e confianca nas formas Classicas.'?® O que
se procurava compreender era a origem e a credibilidade da ideia inerente a forma
construida. Na primeira isso estava relacionado com propria experiéncia de comparar
objectos na realidade exterior, através da imitatio.**® Na segunda essa condig¢do
resulta inversa, ou seja, a forma construida sé pode ser alcancada quando proposta
primeiro pelo intelecto, em antecipagdo de qualquer processo de experiéncia

sensorial, através da razdo. Neste sentido, estas duas visdes resultam do tradicional

129 «Todas as trés visdes podem ser encontradas justapostas indiscriminadamente em toda a
literatura de todo o movimento [...]» (Gelernter, 1995: 168). O movimento foi determinante para toda a
cultura arquitecténica do pds-barroco até ao século XX. Talvez, por isso, Kenneth Frampton dedique o
primeiro capitulo de Historia Critica da Arquitectura Moderna a arquitectura Neoclassica (Frampton,
2013: 12-9).

130 «A imitac3o era entendida segundo duas orienta¢es durante a antiguidade e a Renascenca: a
imitacdo da natureza ou comportamento humano e a imitagdo de escritores e artistas anteriores. O
ultimo era muito comum na antiguidade, especialmente em Roma e entre os humanistas
Renascentistas. Foi abordada no contexto da retdrica, em particular na discussdao do estilo, estrutura e
exposicdo. Aristoteles foi a principal fonte da ideia do primeiro entendimento de imitagdo, imitacdo
como mimesis. No seu Poética, que aborda primeiramente o drama, a arte é o espelho da natureza no
sentido do comportamento humano. Neste dominio Platdo ndo gera qualquer discussdo, porque ele
propds a imitagdo das ideias, o que ndo deixava abertura a interpretacOes e debates extensos»
(Ackerman, 2002: 126).
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confronto entre as filosofias do conhecimento de Aristételes e de Platao
respectivamente. Enquadramento que justifica, sobretudo, as diferentes posicoes
tedricas dos Neoclassicistas, porque na pratica a génese do ideal da forma artistica
poderia encontrar-se na terceira possibilidade, nas obras da Antiguidade, justificando a
sua observacdo e coépia — questionando, contudo, as razbes por detrds das
configuragdes particulares da forma.

Os Neoclassicistas procuraram assim restabelecer as fundacdes objectivas da
producdo arquitecténica em oposicdo a valorizacdo da expressdo pessoal defendida
pelos Romanticos.’3! No entanto, esta procura pela objectividade nas formas do
passado — com base nos principios intemporais da arquitectura classica —, que no
Renascimento estava vinculada apenas a arquitectura romana, no século XVIIl os
Neoclassicistas encontraram outras fontes para além da arquitectura de Roma. Johann
Joachim Winckelmann, conhecido como "o pai da arqueologia" (Leppmann, 1971, vii-
X), reconheceu maior importancia a cultura Grega. Em Inglaterra, devido
essencialmente, a Inigo Jones, a referéncia cldssica foi a arquitectura de Andrea
Palladio, constituindo-se posteriormente o Neopalladianismo. E em Franca, desde
Jean-Louis de Cordemoy, que a referéncia classica se desenvolveu como o produto da
fusdo entre as arquitecturas grega e gotica, produzindo-se o hibrido do greco-gético.

Assim, os Neoclassiscistas acabaram por validar alguma diversidade estilistica ao
considerarem referéncias culturais do passado t3do diversas no tempo e no espaco.
Contudo, esta possibilidade resultou de uma nova concepg¢ao da histéria, uma
conquista do lluminismo e para a qual foram importantes os contributos de

Giambatista Vico, de Voltaire e de Johann Gottfried von Herder.'3? A histéria passou a

131 A tentativa dos Neoclassicistas de restabelecer principios objectivos de desenho possibilitou a
revitalizacdo das academias na Europa (Pevsner, 2014: 140-2).

132 yiico, Voltaire e Herder foram importantes pelo seu contributo para o surgimento da filosofia da
histéria (Copleston, 1960: 150-79). A nova concepgdo da histdria resulta da importancia que passa a ser
dada aos valores locais e aos acontecimentos idiossincraticos de um determinado periodo em
detrimento da ideia de um continuum histérico, onde apenas sdo evidenciados os factos e as
personalidades mais relevantes. O pensamento de Vico demonstra ser o mais influente na constituicdo
da nova concepgdo da histéria por dois motivos. Primeiro, porque ao contrario de Voltaire — que em
Nouvelles considérations sur I'histoire (1744) mostrava o desinteresse pelos tempos mais antigos,
fundados na fantasia e na poesia —, Vico, em Scienza Nuova (1725), defende que qualquer época revela
aspectos do desenvolvimento humano interessantes e igualmente vdlidos, tendo, por isso, todas as
épocas o igual mérito, mesmo as idades que antecedem a "idade dos homens", que se constituem a
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ser dividida em periodos separados, autdnomos e com as suas proprias idiossincrasias:
Antiguidade, Idade Média, Renascengca e mundo moderno. Neste enquadramento, a
diversidade das referéncias estilisticas absorvidas pelos Neoclassicistas € um produto
do lluminismo e, enquanto tal, constitui-se como fundamento do eclectismo das
primeiras décadas do século XIX.

O século XVIII mostrou a emergéncia do homem como um “ser de vontade”, algo
incondicional para a modernidade, evidenciando, porém, o contraponto entre
liberdade e cientificidade.'3 Na arquitectura, esta contradicdo foi determinada por

duas possibilidades de enquadrar o como fazer os edificios:

«Se o arquitecto pensa que é um sujeito auténomo que inicia as suas préprias acgdes no
mundo, deduz-se que deve criar de algum modo as suas préprias ideias a partir dos recursos
internos e, em seguida, passa-as ao mundo exterior. Por outro lado, se pensa que faz parte do
mundo exterior e se sujeita a coercdao externa, deduz-se que deve receber passivamente a
informacgdo que se gera fora de si mesmo. Do ponto de vista pessoal do arquitecto, um surge
como um processo “artistico” de inventar a nova informacdo exteriorizando-a imediatamente
ao mundo, o outro desenvolve-se como um processo “cientifico” de captagao de informacao
externa existente» (Gelernter, 1995: 28).

Com esta observacdo de Gelernter — assente na pertinéncia do problema sujeito-
objecto como factor influente e determinante no plano tedrico-pratico da actividade —
compreendemos que a dualidade deste potencial ideoldgico contém em si a génese

daquilo que serd o entendimento da forma construida como um fendmeno derivado

partir da "sabedoria poética". Segundo, porque a considera¢do anterior é tomada por esséncia para a
sua filosofia da histéria que, apresentada pela primeira vez como: «Num dado momento, a vida de uma
sociedade manifestara uma unidade tipica, da qual todos os seus aspectos, entre os quais a literatura, a
lingua, o direito, a arte, a politica e a filosofia sdo expressGes; mas estes periodos passardao
sucessivamente por diversos estadios, até que o ciclo comece de novo» (Blackburn, 1997: 457). E a
partir da "teoria dos ciclos" que se constitui a base necessaria para que posteriormente Herder
procurasse demonstrar que cada cultura tem os seus ideais estéticos estruturados pelo Volksgeist
(espirito do povo), consolidando-se o pressuposto de que a nova concepgao da histdria esta na origem
daideia de "estilo".

133 «[...] A época classica é dinamizada por uma tensdo tedrica que articula com dificuldade o ponto
de vista da consciéncia e do mundo. Essa tensdo cristaliza-se no papel predominante conferido a
afectividade, como espago onde o espirito e o corpo se sintetizam, o que torna possivel a constituicdo
do homem como objecto de saber. Mas a vontade pensada como acto puro resiste a naturalizacdo, e
reivindica a iniciativa de uma actividade livre. O século XVIII fecha-se sobre essa dupla exigéncia
contraditéria de cientificidade e de liberdade» (Brahami in Pradeau, 2010: 328).
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da arte (artistico)*** ou da técnica (cientifico)'3>. No entanto, esta leitura ndo deve ser
tdo simples, porque na circunstancia da revisao lluminista do dualismo mundo versus
mente, podemos reconhecer a potencialidade de varios argumentos epistemolégicos
na validacdo de diferentes posicionamentos do como fazer na arte e na arquitectura e
que, por sua vez, podem enquadrar as experiéncias inéditas da arquitectura do século
XIX e que se constituem simultaneamente através dos dois campos.

Os filésofos franceses do Iluminismo ao retomarem as ideias de Locke sobre a
condicdao da natureza ser ordenada, racional e de que nela existe uma estrutura
subjacente que pode ser totalmente apreendido pela mente humana, procuraram
desenvolver uma nova ciéncia empirica, que possibilitasse a previsdo e o controlo
cientifico de acontecimentos futuros. Nesta linha estudaram o homem como
componente da natureza e, através do determinismo da heranga positivista de
Newton, defenderam que o seu comportamento estava inteiramente sujeito a
mecanica causa-efeito do mundo natural. Deste modo, consideraram que o
desenvolvimento do individuo esta totalmente dependente da influéncia de forgas
exteriores. Na arquitectura este determinismo Positivista emergente encontra paralelo

na producdo tedrica de Carlo Lodoli (1690-1761).136

«Lodoli aparece como um purificador filoséfico da arquitectura, que se esmera por evitar
abusos na arquitectura com o piu rigoroso esame della ragione, colocando, assim, em duvida os
principios de Vitruvio. Segundo Lodoli as tarefas da arquitectura sdo dar forma, decorar e

134 Sobre esta condicdo é importante o reconhecimento da arquitectura como actividade
pertencente ao grupo das Belas-Artes. «Elas [pintura, escultura, poesia, musica e arquitectura] eram
guiadas por principios de gosto, sentimento, génio, originalidade e imaginagdo criativa que enfatizavam
o artista imaginativo e o observador amador em vez do produtor especializado. Estes principios eram
suficientemente gerais para serem manifestados em diferentes modos (imagens, materiais, palavras e
sons) e percepcionados com diferentes sentidos (mas maioritariamente a visdo e a audigdo)»
(Parcell, 2012: 178).

135 Sobre esta condi¢do é importante o reconhecimento da valorizagdo da técnica na arquitectura.
«Com a fundacdo da Ecole Polytechnique, em 1795, os franceses pugnaram por estabelecer uma
tecnocracia apropriada para as realizagdes do Império napolednico. Contudo, esta énfase na técnica
aplicada apenas serviu para reforgar a crescente especializagdo da arquitectura e da engenharia (uma
divisdo ja institucionalizada através da Ecole des Ponts et Chaussées, de Perronet), [..]» (Frampton,
1993: 30).

136 A teoria de Lodoli foi divulgada gracas a publicacdo de dois documentos escritos e publicados
postumamente por dois discipulos: primeiro, Saggio sopra I'architettura (1757) de Francesco Algarotti,
e, depois, Elementi di Architettura Lodoliana (1786) de Andrea Memmo.
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representar (formare, ornare e mostrare). Mas — seguindo a analise de Algarotti — a concepgdo
de Lodoli reduz-se a eliminagdo na arquitectura de tudo aquilo que ndo tem uma fungdo
especifica (il proprio suo uffizio) e que ndo é um componente integrado num edificio. Em
consequéncia, o ornamento deve desaparecer. Tudo o que ndo se relacione com a fungdo é
contaminacdo (affetazione) ou falsidade (falsita). [...] Segundo Algarotti, o conceito de funcdo
tem em Lodoli una troppo terribile consequenza, quando é reduzido a propriedade dos
materiais» (Kruft, 1990: 264).

Deste modo, Lodoli constitui uma premissa incondicional e fundamental para a
actividade tedrico-pratica dos séculos seguintes: a arquitectura como expressao da
“funcdo”, derivada da estrita necessidade e condicionada pela natureza dos materiais
— algo que posteriormente Viollet-le-Duc retomara. Portanto, sao factores externos
que deveriam condicionar toda a forma arquitectdnica, deixando de parte toda e
qualquer possibilidade de subversdo simbdlica, condenando, por isso, a metafora
classica da petrificagdo do templo grego. E a diversidade dos materiais que determina
a diversidade da forma, descredibilizando o sistema arquitecténico cldssico.'®” Em
defesa de uma arquitectura com principios imutaveis Lodoli propés um funcionalismo
gue exprimisse a inter-relacdo fixa entre matéria e forma, procurando integrar a
investigacao da estatica e da resisténcia dos materiais no amago da discussao sobre a
representacdo e significacdo da forma arquitectdnica.’®® Assim, o determinismo
existente na teoria de Lodoli mostra a vontade de constituir um conhecimento
objectivo para o acto de projectar/construir e ao qual a parede deve ser subsidiaria.
Entenda-se, neste caso, a parede como elemento de compartimentacdo espacial e
como possuidora de uma materialidade que define a sua aparéncia final sem qualquer
artificio simbdlico. Por isso, esta é uma concepcdo que se aproxima mais da aparéncia
da parede-suporte do que qualquer formalidade da parede-discurso desde o

Renascimento.

137 «Referindo-se as ordens arquitectdnicas fala de erros, delitos e contradi¢cdes. Na sua opinido, a
arquitectura requer um sistema completamente novo, libertado das imposi¢cGes que resultam das
formas arquitecténicas precedentes e da sua terminologia. E necessario encontrar nuove forme e nuovi
termini» (Kruft, 1990: 265).

138 A estdtica e a resisténcia dos materiais foram formuladas de modo claro, pela primeira vez,
como parte da total geometrizacdo do espagco humano, por Galileu. Esta aplicagdo da geometria a
mecanica determinou o interesse em valorizar o controlo técnico, contudo, conforme observa Pérez-
Gbémez, a teoria da estadtica comecgou a ser aplicada a arquitectura e a engenharia apenas no final do
século XVII (Pérez-Gémez, 1985: 237-67).
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O lluminismo, para além de valorizar esta tendéncia Positivista, mostrou também
o interesse, através de outros pensadores, em conceber o homem em harmonia com
mundo natural. Nesta linha, Jean-Jaques Rousseau (1712-78) foi o percussor.'®® Em
contraste com os Positivistas, que defendiam o desenvolvimento do individuo
totalmente dependente da influéncia de forcas exteriores, a tese de Rousseau oferecia
uma nova concep¢ao oposta: a importancia das emocdes e dos sentimentos como
potenciais orientadores do comportamento e como meios necessarios para conhecer o
mundo.’® As idiossincrasias do individuo tornaram-se o centro da teoria do
conhecimento para os Romanticos.#!

A atencdo sobre a capacidade superior dos sentimentos interiores dos individuos
resultou numa vontade de contrapor a ordem e a regularidade da tradicdo Classica a
irregularidade e o sentido da obra vigorosa de natureza organica.'*? Esta oposicdo
mostra, em grande parte, porque os Romanticos se interessaram pela Idade Média, a
partir de uma idealizagao social também de fundagdao organica e em que a catedral
Gotica representava o expoente maximo da interdependéncia dos individuos no seu
contributo parcial em favor do projecto comum. O que comecou por ser conotado
como uma estética pitoresca em Inglaterra durante o século XVII, posteriormente,

sobretudo durante a segunda metade do século XVIIl e a primeira metade do século

XIX, o revivalismo Gdtico tornou-se numa fascinagao histérica de heranga nacional em

139 A enorme influéncia de Rousseau resulta do facto de ter sido o primeiro verdadeiro filésofo do
romantismo. Nele se encontram, pela primeira vez, muitos dos temas que vieram a dominar a vida
intelectual dos cem anos seguintes: a unidade perdida da humanidade com a natureza, a eleva¢do do
sentimento e da inocéncia, com a respectiva despromocdo do intelecto, uma concepgdo dindmica da
histéria humana e dos seus diferentes estadios e a fé na teleologia e na sua possibilidade de reaver uma
liberdade perdida» (Blackburn, 1997: 390).

140 Nesta circunstancia Rousseau chega mesmo a propor o que mais tarde viria ser conhecido como
o método heuristico da educagdo, assim como o coloca em Emilio. «Emilio é a histéria de um garoto
educado precisamente para esse fim [a educagdo que proponha como unico fim a conservagdo e o
reforco da natureza primitiva]. A obra do educador deve ser, pelo menos a principio, negativa: ndo deve
ensinar a virtude e a verdade, mas proteger do vicio o coragao e do erro a mente» (Abbagnano, 1978a:
289).

141 para a consolidacdo desta concepcdo, a obra de Kant Kritik der Urteilskraft (Critica da Faculdade
do Juizo), publicada em 1790, foi determinante (Abbagnano, 1978b: 169-78).

142 Muitos pensadores também estabeleciam uma associa¢do directa entre a obra do homem e o
modelo formal da sua génese: a floresta. O principio morfoldgico-estrutural da arquitectura que retira
também o protagonismo ao templo grego como modelo cladssico de inspiragdo sobre a cabana primitiva
(Rykwert, 1999: 93-128).
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Inglaterra, Alemanha e Franca (Middleton e Watkin 1989: 312-54) (Mallgrave, 2005:
362-424). Com valorizacdo do Gdtico emerge também a condi¢cdo da materializagdo da
luz no espago que, por sua vez, determina a desmaterializagéo da parede.

Contudo, em Frangca, o Goético também suscitou um outro interesse, sob a
influéncia Neoclassicista, conforme anteriormente referido. Com Cordemoy
desenvolveu-se a subordinacdo da formalidade Goética aos principios da tradicdo
racionalista classica. Cordemoy, em Nouveau Traité de toute I’Architecture (1706),

143 valoriza as

orientado pelo funcionalismo estrutural de Michel de Frémin,
arquitecturas grega e gotica, porque ambas representavam a expressdo maxima da
funcdo estrutural. Pelo que defendia a fusdo das duas: numa arquitectura Greco-
Gotica «[...] segundo a qual um edificio goético deveria ser construido com formas da
Antiguidade grega» (Kruft, 1990: 184). Mais tarde, Marc-Antoine Laugier, em Essai sur
L’architecture (1753) consolidou o ideal quando caracteriza a formalidade de uma
igreja Greco-Goética (Laugier, 2009: 100-20). O que se procurava era a eliminacdo da
abobada eliptica, dos arcos botantes e de todo o ornamento Godtico em favor da
valorizagao da coluna isolada como elemento primordial da catedral Gética e do
templo Grego. Desta tentativa de depuragao a coluna surge como elemento essencial
144

para uma nova logica construtiva, ilustrada pela cabana primitiva de Laugier (fig. F1).

Nesta circunstancia, a parede foi considerada como elemento necessdrio, mas

143 «Frémin foi o primeiro autor a desafiar o truismo de que a familiaridade com as cinco ordens
era necessariamente um indicador de competéncia arquitectdnica. Ele foi também um dos primeiros
tedricos a olhar para o Gético como sendo fundamental para o desenvolvimento de uma arquitectura
estrutural» (Frampton, 1995: 29).

144 A segunda edicdo dos Ensaios (1755) tem na capa a ilustracdo da cabana primitiva,
representada como a génese dos principios arquitectdnicos de Laugier. Nesta imagem a “Arquitectura”,
personificada por uma mulher, apresenta o edificio mitico constituido apenas pelos elementos
essenciais, sem qualquer ornamento. Os elementos ornamentais, que fazem parte de qualquer edificio
classico e constituem a caracterizagdo das ordens, encontram-se depositados sob o corpo da figura
feminina, como se esta autoridade os tivesse removido de outras preconcepc¢des do edificio primordial
para, assim, poder apresentar a cabana primitiva na sua absoluta essencialidade. Através da leitura da
cabana, Laugier evidencia a coluna como elemento imprescindivel para a definicdo da forma, em que a
parede ndo é um elemento determinante - pois deriva do sistema construtivo principal - e a pilastra ndo
é mais do que uma imitacdo falsa da coluna. Assim, Laugier, depois de descrever a montagem das
colunas e da cobertura (frontdo) do abrigo primordial, identifica a parede como um elemento de
encerramento, mas considera-a constituida por vérias colunas: «E certo que o frio e o calor se fardo
sentir nesta casa, aberta por todos os lados; mas depois de preencher os espagos intermédios com
colunas ele [o homem] sentir-se-a seguro» (Laugier, 2009: 12).
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secundario, pois ela nao é mais do que um conjunto sucessivo de colunas encostadas e
alinhadas.

A vontade francesa de criar uma nova arquitectura com base na sintese Greco-
Gotica é demonstrativa da necessidade de manter vivos alguns valores objectivos de
caracter universal da arquitectura classica Grega. Mesmo a cabana primitiva de
Laugier parece ser mais o primeiro protétipo estrutural do templo — periptero — Grego
do que da catedral Gética. Por isso, podemos dizer que esta tendéncia francesa se
aproxima mais da "tradi¢do racionalista do classicismo".#?

O Neoclassico francés produziu algumas obras paradigmdticas deste periodo,
principalmente quando, segundo Villalba, propde uma “arquitectura que se adianta a
construcdo”. A observacdo, que reafirma a posicdo do homem como "ser de
vontade", tem por base dois exemplos: as “arquitecturas ilustradas”, de Etienne-Louis
Boullée; a Igreja de Santa Genoveva (1764-1813), de Jacques-Germain Sufflot. As
primeiras como formas utdpicas, a segunda como forma construida, mas com graves
problemas de estatica.

Os projectos de Boullée como a Igreja da Metropolitana (1781) (fig. F2) ou o
Cenotafio de Newton (1784) (fig. F3) sdo propostas inovadoras pela escala e,
inclusivamente, pela tendéncia purista, mas eram, necessariamente, utdpicas para a
época, pois apesar de serem formas com uma geometria a base sélidos classicos (cubo,
esfera, cilindro, cone e piramide), a grandiosidade e monumentalidade da escala
tornou-as inexequiveis perante qualquer técnica construtiva conhecida até a época.l%®
Para além da condicionante da escala, o contraponto entre forma, formalidade e
construgao também teria contribuido para a possibilidade de materializar qualquer um

dos seus projectos.

145 A propésito do Neoclassicismo francés e da producgdo arquitectdnica desde Ange-Jacques
Gabriel a Ledoux, Middleton e Watkin identificam a "tradicdo racionalista classica" como componente
necessaria para o seu surgimento: «As ideias que deveriam desencadear uma mudanga na arquitectura
francesa do final do século XVIII, alcangam uma formulacdo mais precisa gracas a Perrault, Frémin,
Cordemoy e outros, que em 1753 encontram em Essai sur I'architecture de Laugier a sintese tedrica de
absoluta lucidez» (Midleton e Watkin, 1989: 101-49).

146 Em especial as coberturas de dimensdes gigantescas (com um peso correspondente), de
desenho depurado, ndo tinham possibilidade de serem executadas, mesmo quando ja existiam alguns
avancos cientificos que permitiam desenvolver alguns calculos de pré-dimensionamento (Villalba, 1995:
282-6).
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Essa leitura apresenta-se mais evidente, sobretudo quando temos em conta as
dificuldades que podem surgir quando se concebe um ideal de arquitectura em
abstracto e, posteriormente, se procura que este possua eficiéncia estdtica quando se
passa para o plano da execucdo da forma. Exemplo deste exercicio foi a Igreja de Santa
Genoveva (fig. F4); uma igreja desenhada segundo o ideal Greco-Gdtico de Laugier e
que, por isso, deveria levar ao extremo todo o radicalismo formal da hibridez
estilistica. Neste caso, as dificuldades, que tiveram origem na capacidade das colunas e
das paredes suportarem as coberturas, foram resolvidas através de solugdes
estruturais engenhosas. Primeiro, pelo modo como foram interpretadas, por ter
integrado alguns célculos estruturais de engenheiros com experiéncia provenientes da
comissdo das Ponts et Chaussées, chegando mesmo a ser utilizada uma maquina de
célculo em obra.'*” Segundo, pelo modo como foram realizadas ao terem integrado
elementos em ferro forjado, por um lado, como componentes necessarios ao reforco
da estrutura de alvenaria (amarragao entre blocos de pedra para poderem responder
com maior eficiéncia a esforcos de compressdo) e, por outro, como estrutura
complementar para responder com maior eficiéncia a esforcos de traccdo ao suportar
os elementos pétreos que conformam os elementos arquitecténicos horizontais do
portico de entrada (fig. F5). Na Igreja de Santa Genoveva a articulacdo entre pedra e
ferro atingiu um grau de complexidade mais elevado, ao ponto de Kenneth Frampton
ter comparado esta estrutura metalica aquela que Francgois Hennebique concebeu
para o betdo no final do século XIX (fig. F6).

Nesta circunstancia a “arquitectura adiantou-se a construgdo”. O ferro,
configurado em estrutura sistematizada, passou a ser determinante enquanto

elemento de recurso necessario a estatica das formas radicais. Mas, para além disso,

147 «[...] homens como Charles-Augustin de Coulomb, ao quem se deve a invenc3o de grande parte
da teoria da estatica moderna e o seu colega, Emiland-Marie Gauthey, que deveria defender o suporte
ndo ortodoxo constituido por colunas livres da cupula de Soufflot contra as criticas avangadas no artigo
do circulo de Pierre Patte. Gauthey testou o esfogo de compressdao de cada pedra que deveria fazer
parte dos paramentos de sustentacdo da cupula. Para facilitar esta operacgdo, idealizou uma maquina de
calculo que actuava in situ, um dispositivo sucessivamente aperfeicoado por Jean Rondelet. Este ultimo
que deveria fazer o seu estagio como canteiro sob a direc¢do de Soufflot em Santa Genoveva, e depois
da morte do mestre em 1780, ele prosseguiu a obra concluindo-a definitivamente no ano de 1813»
(Frampton, 1999: 57).
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também se demonstrou que a permanéncia da representagdo construtiva simbdlica do
templo Grego passou a integrar uma nova ambiguidade construtiva. Pois, se durante
muito tempo o que prevaleceu foi o discurso da carpintaria simbdlica petrificada dos
primeiros templos, nesta situacdo, assistiu-se a propria dissolugdo da petrificagdo. Na
génese, o templo era a expressdo simbdlica da relacdo simples entre a técnica de
construcdo (carpintaria) e o material (madeira), depois, através de processos de
idealizacdo e de monumentaliza¢do, passou a exprimir a complexidade da relacdo
entre a representac¢ao da construtividade original e a capacidade desta ser reproduzida
pela pedra sobre pedra. Com a Igreja de Santa Genoveva, para manter a representacao
petrificada da construcdao em madeira integrou-se internamente uma nova estrutura
metalica cuja natureza estatica se aproxima mais da condicdo original e que, por isso,
resolve muitos dos problemas que solicitam grandes esforgos de trac¢ao. Assim, tal foi
uma solugdo estrutural pragmatica e necessdria, tornou-se num facto inequivoco de
mais-valia estrutural em resposta as exigéncias da materializacdo da ideia e que,
posteriormente, devido também a factores de producdo industrial, deu origem a um
fendmeno construtivo que ocorreu maioritariamente durante o século XIX sem

qualquer paralelo no passado: a dissolugéio da parede.

2.9. Da dissolugdo da parede e das novas sinteses formais

A introdugdo do ferro na concepgao estrutural dos edificios permitiu desencadear
novos processos construtivos que puseram em causa a tradicdo do fazer e o como
fazer na arquitectura. Este importante facto tem inicio ainda no final do século XVIII
com a construcdo de pontes e de algumas fabricas téxteis inglesas. Em ambos os casos
procurou-se uma optimizacdo funcional da estrutura através da aplicacdo do ferro
como material dominante, pois correspondia com a necessdria eficiéncia as exigéncias
técnico-espaciais das novas formas. No entanto, e apesar da originalidade construtiva,
é curioso verificar que as primeiras expressdes construtivas deste material decorriam
da formalidade herdada da carpintaria, pois o ferro — material novo enquanto
elemento central da expressao plastica na arquitectura — assumia alguma
inexpressividade na sua identidade fisico-representativa, e, portanto, constitui uma

transformacgao tecnoldgica sem validar uma nova linguagem formal. Por isso, as

128



2. TERRA: DOS FENOMENOS DA PAREDE ATE AO SECULO XX

primeiras construgdes que utilizaram o ferro massivamente mostram uma montagem
dos diferentes elementos metalicos como se estes fossem de madeira, como acontece
na Ponte de Coalbrookdale (figs. 2.9.1 e 2.9.2).148

No caso particular das fabricas, onde a estrutura deveria ser sindnimo de
elementaridade e de quase auséncia, a aplicacdo do ferro teve inicio com o emprego
de delgadas colunas de ferro no interior, permitindo uma espacialidade mais aberta e

homogénea'#

, apesar da articulacdo estrutural com a madeira, nos pavimentos, e com
a pedra/tijolo, nas alvenarias dos paramentos exteriores. Uma das primeiras
referéncias desta aplicacdo do ferro foi a fabrica Benyon, Marshall & Bage construida
em Shrewsbury (1797) (fig. 2.9.3).

E através desta nova tipologia de edificio que a técnica de construcdo em ferro
encontraria maior desenvolvimento nos primeiros anos do século XIX. Logo em 1801,
com a fiacdo de algoddo de Philip and Lee, construida em Salford (figs. 2.9.4 e 2.9.5),
verifica-se a primeira experiéncia do emprego de colunas e vigas de ferro em todo o
interior do edificio. Giedion chega mesmo a referir que «foi um acontecimento de
primeira ordem na histéria da construcdo moderna» (Giedion, 1982: 194). Este
exemplo, bem como noutras fabricas posteriores, a forma é tratada de modo
particular, porque apesar dessa “libertacdo” do espaco interior, aparenta uma imagem
exterior de volume monolitico de propor¢des consideraveis, resultado da expressao da
fachada em alvenaria com poucas aberturas. Mas é o esqueleto que, entdo, se
constituiu no interior, a justificar e permitir «[...] cerca de 42m de comprimento por
12,6m de largura; a sua altura de sete pisos, para aquele tempo, era fora do comum»

(Giedion, 1982: 196).15

148 £ considerada a primeira grande estrutura de ferro fundido: «A ponte foi concebida recorrendo
a elementos simples interligados e travados mutuamente mediante pernos e entalhes analogos aos
empregues nas estruturas de madeira» (Bettencout, 2007: 52).

149 «A coluna de ferro fundido foi o primeiro material de constru¢do produzido pelos novos
métodos industriais que deveriam ser aplicados na edificagdo. Foi ja no ano de 1780, antes da
introducdo do vapor como forga, que tais colunas substituiram os anteriores pilares de madeira que
serviam como suportes do tecto nas primitivas fiagdes de algodao inglesas. A dimensdo das novas
magquinas exigia grandes salas, com o minimo de obstrucdo possivel» (Giedion, 1982: 186).

150 A imagem e as qualidades construtivas destas fabricas estdo meticulosamente registadas, em
desenhos, no diario de Karl Friedrich Schinkel da sua viagem a Inglaterra em 1826 [figs. 2.9.6, 2.9.7].
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As fabricas inglesas sao o primeiro grande centro experimental das novidades
estruturais e so a partir da segunda década do século XIX é que se assiste a significativa
disseminagdao da nova tecnologia construtiva na arquitectura nao-industrial, tanto em
edificios existentes — alvo de reabilitacbes —, como em edificios novos — que
preconizam novas tipologias.’>! S3o obras significativas de interven¢do em edificios
existentes: a substituicdo da clipula de madeira por outra de metal no Halle au Blé de
Paris (1806-11) (fig. 2.9.8) e a extensdo do Mercado Hungerford de Londres (1835) (fig.
2.9.9). Apesar destas intervencbes de reabilitacdo, é somente com integralmente
edificios novos que se consegue desenvolver uma cultura projectual num ambito mais
geral de se definir coeréncias técnico-formais. Pois sem elementos pré-existentes, os
arquitectos poderiam explorar, de modo mais liberal, novas dinamicas potenciais entre
técnica metaldrgica (transformacdo do ferro em elementos arquitectdnicos),
construcdo e formalidade do edificio. SGo exemplos paradigmaticos a Carlton House
em Londres (1811/12) (fig. 2.9.10) e o Pavilhdo Real de Brighton (1815-23) (figs. 2.9.11 e

2.9.12), mas evidenciam importantes diferencas conceptuais:

«Ao contrédrio de [Thomas] Hopper em Carlton House, [John] Nash ndo conseguiu a sintese
entre espaco, forma, material e decoracdo. A sua intervengdao no Pavilhdo Real de Brighton
personificou um processo fracturado entre a resolucdo de aspectos técnicos e argumentacdo
estilistica» (Bettencourt, 2007: 65).

Estes exemplos talvez representem o primeiro momento em que se constituem duas
visdes distintas sobre o uso massivo do ferro na arquitectura. Embora os dois edificios
se caracterizem por temas claramente historicistas, a expressao esbelta dos elementos
de ferro adquire mais sentido no repertdrio formal gético de Carlton House do que no

gosto exodtico, de tendéncias orientais do Pavilhdo Real de Brighton, onde sdo

151 «Estas intervencbes caracterizaram-se por duas vertentes; uma orientada no sentido de

desenvolver um conjunto de procedimentos que levavam a substituicdo de elementos construtivos
existentes por outros que ofereciam maior fiabilidade; uma segunda centrada na expansao de edificios
ou complexos edificados onde se assistia cada vez mais ao uso directo de elementos metalicos, tirando
partido da sua expressdo (esbelteza) e expondo-os num estado de nudez decorativa. [..] As
intervengbes em preexisténcias contribuiram para a popularizagdo do ferro, mas foram os novos
programas emergentes na época, galerias, armazéns, estacGes de caminho-de-ferro, salas de exposicdo
e bibliotecas publicas que |lhe deram visibilidade e serviram de catalisadores para o aparecimento na
segunda metade do século XIX dos icones da arquitectura do ferro» (Bettencourt, 2007: 67).
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revestidos com estuque ou sdao assumidos como elementos decorativos em algumas
partes do edificio.

Registe-se que as primeiras décadas do século XIX representam um periodo crucial
e de grande debate sobre o estilo que mais convém ao desenvolvimento das novas
formas arquitecténicas e, por isso, o ferro é muitas vezes entendido como um material
desacreditado e com pouca dignidade, perante o reconhecimento da heranga
expressiva da alvenaria, intensamente explorada desde tempos ancestrais. Este facto
proporciona uma oportuna revisdo tedrica sobre a utilizacdo do ferro na arquitectura
e, mediante determinados ideais estilisticos, ajuda a definir accdes metodoldgicas que
se repercutem na identidade construtiva dos edificios. Poderiamos dizer que a
simbologia da forma histérica prevalece sobre o novo pragmatismo da tecnologia
construtiva. Assim, ndo é estranho que o ferro seja muitas vezes integrado de

diferentes maneiras na mesma obra:

1. modelado em formas associadas a repertorios histdricos, quando a vista, como
na Carlton House;

2. relegado ao ambito meramente decorativo do discurso linguistico, como no
Pavilhdo Real de Brighton;

3. remetido a pequenas acgdes estruturais ou pura e simplesmente eliminado do
protagonismo estrutural e construtivo, por razdes de cultura estilistica, como

na maioria dos edificios ndo industriais.

De facto, a producdo arquitectdonica até a década de quarenta do século XIX

demonstrou uma intensa aplicacdo de estilos, em género de revivalismos orientados

152 153

pela poética Neocldssica'>?, pelos movimentos arqueoldgicos nacionais'>>, ou pela

152 «A poética Neocldssica é caracterizada pelo seu retorno, para la dos sincréticos tipos da
Renascenca, a antigos arquétipos (piramides e obeliscos, templos e tholoi, arcos do triunfo e termas. A
sua forga e caracter derivam da tensdo sustentada entre a maioria das referéncias transparentes em
formas geométricas elementares (cubo, esfera, piramide) e a quase imitacdo literal de monumentos
exemplares (O Monumento a Lisicrates em Atenas, o Tumulo de Cecilia Metella em Roma)» (Mignot,
1994: 22).

153 «As origens da arqueologia sdo multiplas e articulam-se com as diversas categorias de fontes de

informacdo acessiveis. Por vezes, os materiais de base foram recolhidos e estudados ha muito tempo,
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emergente doutrina Neogética'®. E através destes suportes que se afirmam as
arquitecturas do estado, religiosa ou privada dos paises europeus mais desenvolvidos
— Alemanha, Franga e Inglaterra —, bem como da nova poténcia emergente, os Estados
Unidos da América. Mas, apesar de encontrarmos uma certa heterogeneidade formal

com o despontar do Pitoresco'® e dos revivalismos goticos (com génese ainda no

156 157

século XVIII), sobretudo em Inglaterra e Alemanha'~®, é o ideal cldssico’>’ que se
encontra mais coerentemente disseminado pela Europa e E.U.A. em de edificios como:
o Altes Museum (1824-28) (fig. 2.9.13) e a Schauspielhaus (1821) (fig. 2.9.14), de Karl
Friedrich Schinkel, a Glyptothek (1816-30) (fig. 2.9.15) de Leo von Klenze, a igreja Notre-
Dame-de-Lorette (1823-36) (fig. 2.9.16), de Louis Hippolyte Lebas, a Ecole des Beaux-Arts
(1834-39) (fig. 2.9.17), de Louis Jacques Duban, o Cumberland Terrace (1826-27) (fig.

2.9.18), de John Nash e James Thomson, a Universidade da Virginia (1817-26) (fig. 2.9.19),

ainda que as perspectivas cientificas ndo fossem idénticas as nossas. Neste campo como noutros, as
ideias da renascenga desempenharam um papel importante, porque o interesse dedicado a Antiguidade
Classica esteve na origem do estudo dos vestigios materiais do mundo greco-romano. O que ndo
significa que se considerassem os documentos ndo escritos como fontes auténomas de conhecimento,
mas antes como ilustracbes que deveriam completar sob certos aspectos os textos, sobretudo com a
finalidade de identificar os sitios ou monumentos descritos pelos antigos» (Moberg, 1981: 31).

154 «0 neogdtico que comecou com [Augustus] Pugin, que é essencialmente inglés, apesar da sua
origem provavelmente francés, e que finalmente acabou por se difundir através da cultura inglesa -
desde a costa este dos Estados Unidos até aos mais remotos antipodas -, nasceu do Pitoresco, ainda que
seja basicamente anti Pitoresco. Deste modo, o neogético chegou a ser durante quase uma década tdo
absoluto como o tipo de classicismo grego mais doutrindrio» (Hitchcock, 1998: 161).

155 «O Pitoresco tem as suas origens em Inglaterra em principios do século XIX, e os seus tedricos
mais importantes foram ingleses [Richard Payne Knight (1750-1824) e Uvedale Price (1747-1829)]. Por
outro lado, no primeiro quarto de século ndo houve arquitecto britanico tdo decididamente grego que
ndo o experimentasse, ou por iniciativa prépria ou por deferéncia aos desejos dos seus clientes, com
outros estilos numa busca consciente do Pitoresco» (Hitchcock, 1998: 155).

156 Em Inglaterra e Alemanha, e mais tarde em Franca, hasceu uma nova sensibilidade para a leveza
dos arcos ogivais, para o sublime efeito luminoso das naves, para o recorte pitoresco dos pinaculos e
janelas Goéticos. [...] Muito em breve cada pais aclamou o Gdético como a sua arquitectura nacional: no
seu ensaio Von deutscher Baukunst, publicado em Frankfurt em 1772, Goethe considerou a arquitectura
Goética como “a arquitectura Alem3d, a nossa arquitectura”, e em The Ancient Architecture of England
(Londres, 1795-1814), John Carter (1748-1817), um dos “antiquarios” Ingleses, viu-a como “a nossa

III

arquitectura nacional”, tal como escreveu» (Mignot, 1994: 48).

157 «Por volta de 1770 as orientacdes face as tradicbes do Renascimento (neo-Palladianismo, neo-
Maneirismo), o revivalismo arqueoldgico (descoberta da arte grega antiga e o novo reconhecimento
pela arquitectura da Roma Imperial), e o retorno a natureza, razdo e sensibilidade alentou a emergéncia
(através de mecanismos que ainda permanecem muito obscuros) de um novo idioma arquitectdnico

[...]» (Mignot, 1994: 13).
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de Thomas Jefferson, e o Second Bank of the United States (1818-24) (fig. 2.9.20), de
William Strickland.

Paralelamente, a partir da década de trinta, com a emergéncia de novos espacos
urbanos e arquitectdnicos, como galerias, armazéns comerciais e estacoes ferroviarias,
a edificagdo nado-industrial conhece uma nova complementaridade construtiva e
estrutural que combina o peso da alvenaria e a leveza das estruturas metalicas,
simultaneamente, de modo interdependente, exprimindo formalidades proprias a
partir dos dois sistemas no mesmo edificio: o primeiro, decorrente da alvenaria, pelo
qgue pode desenvolver qualquer estilo de gosto histérico; o segundo liberta-se dos
preconceitos artisticos e expbe a sua clara expressao técnico-funcional, através de
elementos de suporte e de cobertura construidos por delicadas pegas estruturais em
ferro e de superficies de revestimento em vidro.

As galerias ou passages, que se desenvolvem num contexto mais urbano inicial,
pela accdo de transformar o conceito de rua tradicional num espaco coberto, e cuja
génese remonta a segunda metade do século XVIII**8, desenvolvem-se a partir da
década de trinta com uma escala que torna a sua constru¢do mais exigente do ponto
de vista técnico, como a Galeria d’Orledes (1829-31) (fig. 2.9.21), de Fontaine, a Galeria
Cristoforis (1931), a Passage Pommeraye (1840-3) (fig. 2.9.22), de Hippolyte Durand-
Gosselin e a Galeria Saint-Hubert (1846-7) (fig. 2.9.23), de Jean Pierre Cluysenaar.

Os armazéns comerciais - que comecaram a surgir, provavelmente, a partir de
ampliagdes de lojas em lotes mais profundos - a par das galerias, constituem-se como
edificios particulares, pois definem uma organizacdo espacial em que toda a
construgao é desenvolvida em torno de um ou mais patios com pé-direito multiplo -
em correspondéncia directa com os varios pisos de exposicao -, encerrados por uma
cobertura transparente e totalmente centralizadores da gestdo circulatéria e atil do

espaco interior. Sdo exemplos significativos, nesta primeira metade do século, o Bazar

158 «T30 cedo como em 1770 a cobertura envidracada suportada por uma estrutura metélica tem
sido usada para cobrir percursos com lojas alinhadas em Foire Saint-Germain. A iluminagdo zenital
produziu uma mudanca na aparéncia destes espacos que se pode dizer que uma nova forma de
arquitectura nasceu: a moderna passage ou arcada» (Mignot, 1994: 238).
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de I'Industrie Francaise (1927-30) (fig. 2.9.24) de Paul Lelong, e o Armazém do Comércio
e da Industria (1838) (fig. 2.9.25), de Grisart e Froehlichr.

De uma outra forma, as estacOes ferrovidrias significaram para a arquitectura o
paradigma da inovacdo espacial e construtiva. Este novo tipo de edificio, que
representa a resposta a uma nova exigéncia funcional pragmatica, desenvolve-se
claramente em dois corpos distintos e construtivamente opostos, de acordo com uma
distribuicdo programatica especifica: o(s) volume(s) — que define(m) a relacdo com a(s)
rua(s) — correspondente(s) aos servicos, bilheteiras e administracdo, permanece(m)
vinculado(s) a um sistema construtivo de paredes portantes em alvenaria; o volume
correspondente a area de embarque/desembarque define uma espacialidade
totalmente nova e oposta ao(s) volume(s) a que se justapGe, pela sua necessdria
estrutura em ferro e cobertura em vidro. Este sistema que, embora comece por ser
timidamente utilizado nas primeiras esta¢Oes ferroviarias, como na Crown Street
Station (1829-30) (fig. 2.9.26), de George Stephenson, rapidamente evolui quando, nas
décadas seguintes, estes novos edificios comecam a adquirir escalas que obrigam a
uma maior expressdo do modelo construtivo, tal como na primeira Gare du Nord
(1845-9) (fig. 2.9.27), de Francgois Léonce Reynaud, na Central Station de Munique (1849)
(fig. 2.9.28), de Friedrich Birklein, e na Paddington Station (1852-4) (fig. 2.9.29), de
Isambard Kingdom Brunel e Matthew Digby Wyatt.

As galerias, os armazéns comerciais e as estacOes ferroviarias sdo edificios que
evidenciam um discurso dicotdmico, ao desenvolver a justaposicdo de tecnologias
construtivas e de discursos formais distintos. Assim, é esta accdo pratica que
proporciona a evidenciacdo de dois factores, na leitura evolutiva da cultura

arquitectdnica:

1. a necessidade das novas tipologias com sistemas construtivos modulares que
permitam dar resposta rapida aos novos programas;
2. arenovada discussao tedrica pelo alargamento do debate estilistico no dominio

da sua co-relagdo com os novos materiais e tecnologias.

Quanto a constatacdo do primeiro factor é importante referir que os novos

sistemas construtivos emergentes, desde a arquitectura industrial inglesa do final do
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século XVIII, derivavam da capacidade da resposta fisica a esfor¢cos de traccdao de
materiais como o ferro ou a madeira (embora com muitas limitacGes), pelo que se
compreende a possibilidade destes substituirem ou complementarem a pedra ou o
tijolo em qualquer edificio, tanto pela maior facilidade de montagem, como pela
possibilidade de gerar novos espacos com novas escalas. No entanto, esta
potencialidade operativa ndo representou sé por si uma total autonomia pratica,
porque a ele foi necessario adequar um método que permitisse gerar a forma e
categoriza-la mediante determinada func¢do. Esta consciéncia, apesar de se verificar
numa racionalizacdo da construcdo corrente, através dos Précis des legons
d’architecture données a I’Ecole Polytechnique (1802-5), de Jean-Nicolas-Louis Durand
(1760-1834),%*° alcancou um reconhecimento doutrinal sobre a articulac3o tipoldgica
da forma com a sua modulac¢do espacial/estrutural.’®® Deste modo, os Précis foram
considerados uma obra de referéncia em toda a Europa, como base tedrica de apoio
ao projecto.'®!

O segundo factor torna-se mais evidente com o progressivo protagonismo da
construcdo estandardizada — apoiada pela crescente industrializacdo da producdo de
elementos arquitectdnicos —, que preconiza uma imagem inovadora ao utilizar, quase
exclusivamente, dois materiais em fungdes construtivas especificas: o ferro, como
estrutura e o vidro, como revestimento/encerramento. A partir desta leitura
construtiva compreende-se o verdadeiro confronto face aos repertorios linguisticos

histéricos gerados a partir do sistema de pedra sobre pedra, e cuja tecnologia ancestral

159 «Durand foi discipulo de Boullée; no entanto, o texto e as imagens da sua obra indicam a sua
capacidade para sintetizar e sistematizar as distintas linhas tedricas e praticas desenvolvidas em Franga
durante os quarenta anos anteriores. Pelo seu temperamento e caracter, e a fortiori por ndo ensinar
numa academia de arte mas antes numa escola técnica, Durand deve ser sem duvida classificado dentro
da sua geragdo como um expoente do racionalismo estrutural» (Hitchcock, 1998: 51).

160 «Durand da o passo seguinte a partir do seu conceito da disposition rumo a um funcionalismo
construtivo, no entanto enfatiza a dependéncia existente entre as formas e as propriedades dos
materiais outorgando um papel secundario a certas formas determinadas pelo habito. [...] Os principios
racionalistas de Durand conduzem quase compulsivamente até a uma sistematizacdo no sentido de uma
doutrina da composi¢ao arquitectoénica. [...] O resultado é um sistema reticular e de combinagdes, cujo
fundamento expGe amplamente na segunda parte do livro [Précis des lecons d’architecture données a
I’Ecole Polytechnique.» (Kruft, 1990b: 484).

161 «As sucessivas edicdes desta obra, até 1840, de que pelo menos surgiu uma fora de Franga - na
Bélgica -, permitiram que este popular tratado chegasse a ser uma espécie de biblia do neoclassicismo
romantico com autoridade internacional para mais de uma geragdo» (Hitchcock, 1998: 51).
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constituia a base técnica da integridade estética e da autenticidade artesanal de
gualquer estilo histérico de referéncia.

Com o ferro e com o advento de um novo paradigma tecnoldgico e industrial gera-
se um previsivel confronto com a heranga construtiva histérica. A sua considera¢do no
acto de projecto proporciona a transformacdo do debate tedrico sobre o novo estilo,
mediante duas linhas de acg¢do praticas distintas, mas com a mesma base racionalista,

ao utilizar o médulo como gerador/gestor da forma:

1. primeiro, pela autonomia e integridade de sistemas construtivos exclusivos;
2. segundo, pela complementaridade fisica de materiais e de sistemas

construtivos.

A primeira ac¢do pratica é particularmente evidente na Inglaterra de meados do
século com a construcdo do Novo Paldcio de Westminster (1836-65) (fig. 2.9.30), de
Augustus Welby Northmore Pugin e Sir Charles Barry, e do Palacio de Cristal (1851)
(figs. 2.9.31 e 2.9.32), de Joseph Paxton. Os dois edificios representam um significativo
confronto de ideias, porque se Pugin procura através da sua doutrina Neogotica,
exprimir o retorno aos valores espirituais e as formas arquitectdnicas da ldade
Média,'®? Paxton, enquanto construtor especialista de grandes estufas, apenas
procurava cumprir o objectivo de conceber e construir um grande edificio (560 metros

de comprimento, 120 metros de largura e 33 metros de altura) para a primeira

162 Neste Ambito é muito importante a obra de Pugin e, em particular, The True Principles of
Pointed or Christian Architecture (1841). Sobre Pugin, Frampton comenta: «Ele estava convencido que a
forma tectdnica deveria ser em larga medida determinada pela natureza do material e que todas estas
condi¢Ges eram consideradas ao seu maximo nivel como base do estilo gético inglés do século XV, [...].
Na tentativa de demonstrar esta tese, Pugin passara da incondicional aprovacdo do Gdtico a uma forte
desaprovacdo do grego, em primeiro lugar, pela sua aplicagdo incorrecta da pedra com formas que
derivam da construcdo em madeira» (Frampton, 1999: 61). Esta visdo medieval torna-se mais dogmatica
quando o ferro é aplicado como um material desajustado pelo simples facto de «[...] introduzir um
elemento de contradicdo no programa cultural de Pugin, sobretudo porque obrigava a uma producao
em larga escala de elementos com caracteristicas do Revivalismo gético e fabricados em ferro fundido e
em outros materiais» (Frampton, 1999: 65). Ora, perante tal massificacdo produtiva, o ferro, passa a ser
considerado um material industrial e, portanto, ndo se ajustado ao modo artesanal de que dependiam
todos os elementos da sua arquitectura Neogédtica.
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Exposicdo Universal, em cerca de seis meses'®3. Apesar de diferentes contextos
estratégicos, importa salientar a capacidade de gerar a forma arquitectdnica a partir
da modulagao e da produgao em massa de componentes. No entanto, é esta base
comum que desencadeia uma série de contradicOes tedricas sobre a representacdo
Neogdtica do Novo Paldcio de Westminster, na sua comparagdo directa com a nova
formalidade do Palacio de Cristal.1%4

A segunda accdo pratica é perfeitamente ébvia na Biblioteca de Sainte-Geneviéve
(1838-50) (figs. 2.9.33, 2.9.34 e 2.9.35), da autoria de Henri Labrouste. O edificio, um pouco
a semelhanca das fabricas de fiacdo inglesas do inicio do século, caracteriza-se pela
clara articulagdo de materiais que proporcionam a complementaridade de técnicas
construtivas tdo distintas como a alvenaria e a metalurgia. Com um volume simples de
planta rectangular e cobertura de quatro dguas, o seu interior é definido por um
espaco com grande unidade formal: um invélucro continuo em paredes portantes que,
em conjunto com duas abdbadas de berco, evidenciam elementos de suporte em
género de esqueleto modular formado por arcos e colunas em ferro. Embora
identifiquemos facilmente a expressdo individual da alvenaria (paredes) e do ferro
(arcos e colunas), podemos verificar que existem momentos de grande coordenacdo

como: a implantagao das colunas ao longo do eixo central da sala, assentes em altos

163 «Enquanto Joseph Paxton, que, como [Richard] Turner, se tornara conhecido como especialista
de grandes estufas, especialmente as de Chatsworth (1845-50), tomando conhecimento através de um
membro do comité [do concurso] em 7 de Junho [1850] de que poderia ser considerado um novo
projecto, colocou a sua ideia base no papel quatro dias depois: uma estufa gigante com uma cobertura
plana, feita em ferro fundido e em vidro. [...] em 6 de Julho ele publica-o [0 projecto] no Illustred London
News. A simplicidade do desenho arquitecténico chocou certos membros do comité. Sir Charles Barry
reconhece-a, caso a nave fosse coberta por uma abdbada de berco. Finalmente um compromisso foi
adoptado de acordo com o facto de que apenas o transepto teria tal tipo de cobertura; [...]. Com esta
modificacdo, o desenho foi finalmente aprovado e adoptado em 26 de Julho. Em sete semanas Charles
Fox produziu os desenhos de pormenor que foram analisados por Cubitt; em 26 de Setembro a primeira
coluna foi erigida em Hyde Park. O edificio foi concluido, pronto para receber exposicGes, em Janeiro de
1851» (Mignot, 1994: 180-1).

164 «Na sua aceitacdo da locomotiva a vapor e da tecnologia industrial, enquanto desenvolvimentos
necessarios da época, Pugin prefere ignorar as contradigdes ideoldgicas implicitas no seu duplo critério.
Consequentemente, nada era mais antitético no que respeita as suas teorias sobre o Palacio de Cristal
de Joseph Paxton, que datava de 1851 e se baseava num mddulo. A produgdo em massa de
componentes modulares constitui nada menos que um denominador comum que serve para classificar
sob a mesma caracteristica tanto o paldcio de Paxton como o Palacio de Westminster de Pugin,
provavelmente os dois edificios mais candnicos da metade do século XIX» (Frampton, 1999: 65).
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pedestais de pedra, garantindo maior controlo da esbelteza e proporg¢ao da coluna, ou
a entrega dos arcos na parede exterior através da representacdo de misulas
emergentes do muro e da colocacao, na fachada, de chapas circulares, em ferro, que
exprimem a existéncia de tirantes metalicos de ancoragem estrutural. Esta descri¢cdo
passa a ser crucial quando objectivamos uma leitura sobre a relagdo cuidada que
Labrouste tem com a expressdao das diferentes técnicas construtivas, num discurso
arquitectdénico tecnologicamente comprometedor, mas formalmente sinergético.

Na viragem para a segunda metade do século, assiste-se a uma certa revisao
metodolégica das ldégicas construtivas, ndo apenas pela influéncia directa das
emergentes premissas tedricas, mas também — e talvez de modo mais significativo —
pela necessidade de corresponder aos varios estimulos econdmicos do pds-liberalismo.
Deste modo, as décadas de 50, 60 e 70 apresentam significativas experiéncias
arquitecténicas que expéem uma deliberada exploracdo estilistica manifestamente
ecléctical®. Durante este periodo as orientacdes nucleares Neoclassicas e Neogdticas
disseminam-se em experiéncias com discursos arquitecténicos ambivalentes,
consoante as tendéncias mais depuradas — respectivamente sob a referéncia directa

da arquitectura cldssica e gética —, ou mais heterogéneas, na sequéncia de referéncias

«[...] de qualquer periodo da histdria - desde o periodo egipcio até a mansao tipo Luis XVI. O ne
plus ultra destes efeitos contrastantes estd patente no Ring em Viena [fig.3.36], onde, através
de um plano regular e bem equilibrado, o edificio neoclassico do Parlamento encontra-se lado a
lado com a Camara neogética, a Universidade em estilo Luis XIV e o teatro desenhado num
Barroco italianizante» (Mignot, 1994: 100).

Contudo, a par da multi-referenciacdo dos estilos — desenvolvidos a partir da
significacdo da construcdo com pedra —, em virtude do intenso desenvolvimento
industrial, assiste-se paralelamente a um crescimento progressivo da producdao em

série de elementos em ferro fundido ou em aco, pela crescente procura face a

165 «O termo eclectismo inclui dois fendmenos diferentes: por um lado, o que pode ser

denominado por eclectismo tipoldgico: dependendo das especificagdes, do caracter que se pretende dar
ao seu desenho, o arquitecto recorre a um modelo ou a outro do passado, ao qual ele se adapta e
modifica para encontrar as suas necessidades; por outro lado, um eclectismo sintético: aqui, o
arquitecto recorre a experiéncia do passado arquitectonico com o objectivo de combinar de um novo
modo os principios, solu¢cdes e motivos de diferentes periodos. E a sua sintese pode derivar numa ac¢ao
de maior ou menor operagdo» (Mignot, 1994: 100).
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rentabilidade econdmica permitida pela facil e rdpida montagem (sistemas
estandardizados e modulares). Por isso, ndo é estranho que elementos metalicos pré-
fabricados como colunas, arcos, cornijas, frisos e outros argumentos do repertdrio
ecléctico tenham comecado a ser produzidos por empresas de fundicdo para dar
resposta a crescente procura de construtores de edificios publicos e privados. Sobre

este facto Mignot observa:

«Quando na década de 40 os catdlogos dos componentes arquitectdnicos publicados pelos
escritérios do British Foundries comegaram a tornar-se mais grossos, foi um pequeno passo
para a concepcdo de fachadas e de casas feitas inteiramente de metal. O Britannia Iron Works,
que ja produzia o famoso “Derby castings” desde 1818, comegou em 1848 com Andrew
Handyside na manufactura de casas em metal para a exportacdo. Assim como 0s seus
concorrentes, Edwin May em Liverpool, Henning em Bristol, E.T. Bellhouse & Co em Edinburgo,
e outros. Houve um desenvolvimento semelhante na Franca e na Bélgica, mas sem grande
equipara¢do a actividade britanica. [...] Nos Estados Unidos as fachadas em ferro fundido
compostas por elementos pré-fabricados foram um grande sucesso desde 1848 e ndo caiu em
desuso até a década de 70» (Mignot, 1994: 203).

Assim, dentro deste quadro econdmico, poderemos compreender que foi
indUstria metallrgica a grande dinamizadora do uso do ferro na producdo
arquitecténica corrente nas décadas de meados do século XIX, com importante
impacto nas obras de maior erudigdo, como na Biblioteca Sainte-Geneviéve e na
Biblioteca Nacional (1854-75) (figs. 2.9.36 e 2.9.37), ambas de Henri Labrouste.

Nestas obras, na procura da unidade entre o espaco e os elementos que o
delimitam, o facto de existir um moddulo permite o desenvolvimento de uma
conjugacao formal muito particular, quando identificamos a coordenacdo existente
entre as diferentes estruturas que resultam da pedra e do ferro. Assim, as obras de
Labrouste sdo perfeitas epitomes do paradigma espaco-tecnolégico representado
pelas mudancas discretas, mas decisivas, que ocorreram na cultura arquitectdnica da
primeira metade do século, desde a pretensdo primordial da libertacdo do espaco
interior — substituicdo das paredes interiores em pedra por colunas metdlicas —,
passando pela expressdo objectiva da modulacdo espacial, até ao interessante e
renovado debate tedrico sobre o estilo, numa abordagem metodolégica muito

especifica:
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«[...] uma arquitectura neoclassica racionalizada e articulada, que deveria funcionar numa
conexao entre o espaco do intercolunio, elaborado pelos teéricos de tendéncia greco-gotica, e
a arquitectura estruturalmente racionalista, que se inspirava no Goético e que deveria ser

sucessivamente aprofundada por Viollet-le-Duc» (Frampton, 1999: 68).

Ambas as bibliotecas representam o novo paradigma espdcio-tecnolégico inerente
as construcdes que, naquele periodo, integravam o ferro como material estrutural,
sobretudo, porque demonstram uma capacidade de gerir uma articulacdo equilibrada
entre técnicas construtivas distintas ao gerar uma formalidade necessariamente mais

depurada e potenciadora de uma nova sintese formal.

2.10. Da dissolugdo da parede e do discurso do revestimento

Embora, em meados do século XIX, ja fosse possivel construir edificios em que a
parede é apenas uma pelicula transparente — como na Estufa de Nymphenburg Park
(1807) (fig. 2.10.1), de Friedrich Ludwig von Sckell, no Jardin des Plantes (1833) (fig.
2.10.2), de Rohault de Fleury, na Palm House no Royal Botanical Gardens (1845-8) (figs.
2.10.3, 2.10.4), de Decimus Burton e Richard Turner, ou mesmo no Palacio de Cristal —,
ndo se colocou em causa a continuidade da pedra na fachada na maioria dos edificios.
Assim, e apesar da aparente contradi¢do racional, a primeira biblioteca de Labrouste
pode ser considerada como o parti pris para o revitalizado debate da segunda metade
do século sobre os principios para uma nova arquitectura. E a coeréncia formal — entre
a estrutura metalica pontual do interior e o perimetro macigo da parede pétrea — o
garante da nova vitalidade para a fase seguinte da dissolugdo da parede, ndo pela
simples abolicdo da sua materialidade e consisténcia fisica da pedra sobre pedra, mas
pela progressiva transformag¢ao da parede-estrutura em parede-revestimento, em

parede-representagdo, assim como observa Frampton:

«Com a finalizagdo da sua biblioteca, Labrouste mostrou um modelo e um método que Viollet-
le-Duc, poucos anos mais tarde transformara, com a introdu¢do de uma armadura em ferro
pré-fabricado e anti-incéndio no interior de um invélucro em muratura predisposto a acolhé-la
do ponto de vista tecténico» (Frampton, 1999: 69).

Esta observacdo critica, embora oportuna no plano pratico, requer maior atencao

relativamente as divergéncias conceptuais que possam existir face as influéncias
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culturais e histdricas das linhas tedricas mais importantes da cultura arquitecténica em
meados do século XIX.16® Neste 4mbito, tedricos como Viollet-le-Duc, com Dictionnaire
raisonné de I'architecture frangaise du XI au XVI siécle (10 vols., 1854-68) ou Semper,
com The Four Elements of Architecture (1851), ao objectivar respectivamente analises
histéricas através da critica selectiva de casos de estudo especificos, constituem
respectivamente as bases fundamentais das duas obras tedricas com maior influéncia
na producdo arquitectdnica das ultimas trés décadas do século XIX e o inicio do século
XX: Entretiens sur l'architecture (parte 1, 1862-63, parte 2, 1868-72) e Der Stil (1861-3).
Estas sdo obras de extrema importancia no plano do seu amplo espectro tedrico, ao
procurar gerar principios conceptuais articulados pelo bindmio arte/técnica e ao
desenvolver as bases para uma nova arquitectura ou para a génese de um novo estilo.
Durante as décadas de 50, 60 e 70, embora o ferro tenha sido objecto de grande
divulgacdo gracas a producdo industrial, ndo foi utilizado de modo totalmente
aparente e explicito na forma arquitecténica. A sua aplicagdo estava sujeita ao

revestimento, possivelmente pelos seguintes motivos:

1. ainfluéncia da recusa pragmatica do ferro na construcdo, pela sua inadequacao
a ética necessdria da parede portante, no ambito do programa cultural do
neogodtico de Pugin;

2. o impasse critico da actividade pratica na aceitacdo dos elementos em ferro
face a incapacidade estilistica de representar a continuidade do discurso formal
baseado num sistema proporcional distinto das origens classicas;

3. a revisdo do sistema construtivo descarnado, por motivos técnicos de

prevenc3o contra os incéndios.®’

166 Frampton, na sua obra Studies in Tectonic Culture, faz uma andlise concreta e separada ao
estudo da tectdnica, objectivando duas linhas distintas. “O Greco-gotico e o Neogdtico: as origens anglo-
francesas da forma tectdnica”; “A origem da tecténica: forma nucleo e forma artistica no lluminismo
alem3o, 1750-1870". (Frampton, 1999: 53-84 e 85-116).

167 «Também por volta de 1850 divulga-se a ideia de que o ferro n3o protegido n3o é t3o resistente
ao fogo como se pensava até aqui. Entdo também - e talvez tdo significativamente - uma mudancga
brusca do gosto que da preferéncia aos volumes plasticos na arquitectura, fez com que passassem de
moda tanto as delicadas estruturas adequadas ao ferro e as suaves superficies transparentes que o vidro

permitia [...]» (Hitchcock, 1998: 183).
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Deste modo, o processo de dissolu¢do da parede da segunda metade do século XIX
decorre da sintomatica necessidade de n3o eliminar o ferro do processo corrente de
construcdo, mas da sua absorcdo pela materialidade pétrea ou ceramica, num jogo
dindmico de retdrica construtiva. Passamos da condicdo de aparéncia absoluta dos
materiais - pela auséncia do ferro ou pela aplicacdo condicionada a justaposicdo em
relacdo a alvenaria, que obriga a uma articulagdo sistémica estrutural entre materiais
distintos — a condicdo de dissimulacdo parcial ou completa do ferro — por este se
tornar num material primordial para a estrutura modular do edificio, mas em que a sua
aparéncia integral se torna prescindivel em favor de formalidades construtivas
representacionais. Assim, o acto de revestir a estrutura em ferro — desenvolvida
progressivamente em grelha tridimensional de pilar/viga — passou a proliferar na
actividade corrente da construgdo e, por consequéncia, desencadeou um necessario
confronto tedrico perante os principios que deveriam reger a hierarquia construtiva
emergente da relagdo estrutura versus revestimento.

Da Europa Central aos E.U.A,, a actividade dos varios arquitectos demonstra esta
complexa exploracdo da forma arquitectonica. Mesmo aqueles que, no ultimo quarto
de século/inicio do século XX, procuram na pureza dos principios tedricos de Semper
ou de Viollet-le-Duc a tentativa de referenciar uma posicao, sdao eles o proprio
testemunho da dificuldade em conseguir obter uma pacifica coeréncia entre a nova
légica construtiva e impulsos simbdlicos. Exemplo paradigmatico é a obra de Otto

Wagner, um arquitecto que orienta os seus pressupostos tedricos com base na

«[...] teoria de Semper cujo desenvolvimento empreende de forma positivista e parcial. E
defensor intransigente de uma arquitectura moderna e luta abertamente contra a posicdo
arqueoldgica do historicismo. O seu tom é enfatico e polémico, a meio caminho entre o de
Semper e Le Corbusier. [...] Wagner critica com veeméncia uma formagdo do arquitecto
baseada unicamente na engenharia, posto que o seu propdsito é precisamente aplicar a arte as
novas tecnologias e ndo as deixar unicamente nas maos dos engenheiros» (Kruft, 1990b: 559).

Porque para Wagner o estilo deveria ser «[...] o resultado de novos materiais, novas
tecnologias e mudancas sociais, a expressdo evidente do ideal de beleza de uma
época» (Kruft, 1990b: 561). No entanto, se esta concepcdo é perfeitamente visivel nas
suas EstacGes Metropolitanas (1898-99) (fig. 2.10.5) — com a aparéncia dos perfis

metdlicos (estruturais e decorativos) e a sua refinada conjugacdo com os diferentes
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elementos pétreos de tamponamento — e no Posto de Correios (1903-06) (fig. 2.10.6) —
com a aplicacdo generalizada do seu sistema de revestimento através de lajetas de
granito e de vidro negro, no exterior, de marmore, de vidro branco e de reboco, no
interior, é objectivado o encobrimento total do sistema estrutural —, Wagner acaba por
demonstrar a sua actividade ambivalente perante a gestdo varidvel dos valores
simbdlicos e deterministas na construc¢3o.68

A instabilidade entre simbolismo e determinismo ainda se torna mais complexa
quando, na actividade tedrico-pratica, é atribuida a ornamentacdo um papel decisivo
na interpretacdo e qualificacdo artistica da obra de arquitectura. Os elementos
simbdlicos sdo a necessdria condicdo para o ornamento das ordens, de outros estilos
historicos ndo classicos e do mito da origem téxtil da parede de Semper. O ornamento
faz espoletar uma diversa discussao sobre a expressdo construtiva do edificio na sua
nova dimensado fisica decorrente da estrutura versus revestimento e sobre a qual se
centraliza a tematica polémica do ser do objecto construido: o confronto entre a
verdade ou a dissimula¢do da sua aparéncia.

Neste ambito, na articulacdo entre forma construida e ornamentacdo, sdo
importantes as abordagens tedricas de alguns americanos, como o escultor Horatio

Greenough'® e dos arquitectos Louis Sullivan e John Wellborn Root.

«Ja em 1843 Greenough via the majesty of the essential na nackedness arquitectonica; em 1892
Sullivan prop6s no seu artigo “Ornament in Architecture” prescindir plenamente do ornamento
arquitecténico por alguns anos, dado que este altera a relagdo organica entre a funcdo do
edificio, a forma, os materiais e a expressdo. Root tinha ja escrito no seu artigo “Architectural
Ornamentation” de 1885 sobre a total subordinacdo do ornamento, e refere-se ali ao

168 Ainda a propdsito da obra de Wagner, ele «[...] faz sua a doutrina da necessidade de Semper
(Artis sola domina necessitas), o que o leva a formular a seguinte tese: Algo que ndo seja prdtico ndo
pode ser belo. O material e a técnica formam o ponto de partida, ao qual também se ha-de submeter a
composicdo.» (Kruft, 1990b : 559). Contudo, apesar de partir da referéncia tedrica de Semper para
justificar um certo principio de estilo, «Wagner critica a maneira um tanto exdtica, em que Semper se
serviu de um simbolismo da construcdo, em vez de denominar a prdpria constru¢cdo como célula
germinal da arquitectura» (Kruft, 1990b: 559).

169 «O objectivo inicial de Greenough era de que os Estados Unidos deveriam criar um novo estilo
de arquitectura. [..] O ponto de partida para a nova arquitectura devera consistir em retomar
directamente as leis da natureza. Planeia uma busca dos grandes principios da construgdo e encontra
uma resposta na observac¢do dos esqueletos e peles de animais, cuja variedade percebe como algo de
belo» (Kruft, 1990b: 601-2).
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architectural crime que significa o ornamento mal utilizado, postulando que os arranha-céus
devem erigir-se livres de todo o ornamento» (Kruft, 1990b: 629).

Estas consideragGes convertem-se em importantes ac¢des prdticas no universo da
Escola de Chicago.’® Greennough apenas teorizou sobre uma pretensa identidade
para a arquitectura americana, contudo, Sullivan e Root foram arquitectos com obra
construida, desde edificios de escala mais reduzida, como habitacdes unifamiliares, até
edificios mais invulgares para a época, como os arranha-céus — uma nova tipologia que
emerge da obstinada especulacdo privada do laissez-faire americano durante as duas
ultimas décadas do século XIX, no centro da cidade. E foi nestes ultimos que se
tornaram pertinentes as suas teorias.

A construcdo em altura nos E.U.A. comec¢ou a ganhar importancia, nas décadas de
50 e 60, em Nova lorque, em edificios como os de James Bogardus. Edificios que se
constituiam a partir de sistemas modulares metalicos aparentes e cuja formalidade,
através da decoracdo integrada nos proprios elementos fundidos, exprimia o principio
classico da sobreposi¢ao de ordens. Contudo, com o aumento gradual do numero de
pisos nos edificios e com a obrigatéria aplicacdo de sistemas contra incéndio (fig. 2.10.7),
com o revestimento dos elementos metdlicos, a expressividade da formalizacdo do
edificio sofre grandes modificacdes. Por um lado, permite a liberalizacdo da
disposicdo/dimensionamento da massa construida do revestimento — porque este ja
nao é estrutural — e, por outro, permite desenvolver uma ousada linha de investigacdo
sobre o ornamento enquanto pelicula-téxtil, que se constitui como alternativa ou

como complementaridade ao repertdrio ornamental histdrico nestes edificios. Se no

170 Sob 0 pretenso nome de Escola de Chicago reconhece-se um grande conjunto homogéneo de
arquitecturas produzida na cidade de Chicago, nas ultimas trés décadas do século XIX. Na realidade, ndo
existe uma escola, ndo era uma academia como as Beaux-Arts ou a Ecole Polytecnique de Paris, a
produgdo arquitectdnica era orientada por um conjunto de gabinetes de projecto que procuravam
responder ao grande nimero de encomendas de modo rapido, econdmico e eficiente. Os edificios que
se constroem no centro urbano (Loop), nos anos que se seguiram ao incéndio (1871), na sua maioria
escritérios e armazéns, comegam por demonstrar alguma coeréncia pelas suas caracteristicas
estruturais comuns, resultantes de uma resposta a situagdo concreta do contexto social e econémico da
cidade. Os arquitectos estavam perante situacGes especificas de projecto, longe das preconcepcbes
escolasticas que resumiam a construgdo a regras universais validas para qualquer situacdo
programatica. E, talvez por isso, a Escola de Chicago se assuma como um movimento intencional e
determinado que, ao atender aos aspectos funcionais e tecnoldgicos, chega, mais tarde, a desenvolver
uma tendéncia linguistica prépria (Massu, 1982: 35-60).
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First Leiter Building (1879) (fig. 2.10.8), no Home Insurance Building (1881-83) (fig. 2.10.9),
ambos de William Le Baron Jenney, e no Borden Block (1879-80) (fig. 2.10.10), de
Sullivan e Dankmar Adler, podemos observar um certo recurso a linguagem cldssica
(pilastras, capitéis, arcos, cornijas, frisos, etc.), em coordenag¢do com a matriz reticular
da estrutura, no Rookery Building (1885-88) (figs. 2.10.11 e 2.10.12), de Root e Daniel
Hudson Burnham, e no Guaranty Building (1894-1896) (figs. 10.13 e 10.14), de Sullivan e
Adler, observamos que foi introduzida uma variante a todo o discurso anterior com o
tratamento ornamentado da superficie da terracota. Mas, se no edificio de Root este
sistema ornamental parece estar confinado a faixas e a sectores de parede, frisos e
capitéis, no edificio de Sullivan toda a fachada estd revestida com esta superficie
ornamental. As duas obras acabam por demonstrar a atenua¢do da massa construida
através da transfiguracao da prépria materialidade do revestimento.

Outras obras de Sullivan demonstram que a forma também pode ser determinada
por um tratamento dicotdmico da fachada entre as nogles de peso e de leveza,
recorrendo, evidentemente, a representacdes construtivas varidveis sé possiveis pela
estreita coordenagdo entre estrutura, revestimento e ornamento, para gerar uma
composicdo vertical hierarquizada. O principio é testado inicialmente no Jazigo Getty
(1890) (fig. 2.10.15) e posteriormente ajustado, de modo distinto, ao Wainwright
Building (1890-92) (fig. 2.10.16) e ao Carson, Pirie & Scott Department Store (1898-99)
(fig. 2.10.17).

As obras teodrico-praticas de Sullivan e de Root foram tdo particulares que se
constituiram como referéncias para muitos arquitectos que frequentaram os meios
culturais americanos, como Frank Lloyd Wright'’! e Adolf Loos'’? — responsaveis por
uma arquitectura contra a verdade da estrutura. As obras destes dois arquitectos

mostram diferentes interpretacdes sobre o mito da origem téxtil da parede

171 «O principal para a concepcdo da arquitectura de Wright é, sem excep¢do, os seis anos de
trabalho no gabinete de Sullivan, cuja obra desenhada publicou» (Kruft, 1990b: 718).

172 «Depois de receber uma educagdo técnica no instituto Real e Imperial do Estado e outros
estudos no Instituto Tecnoldgico de Dresden, viajou para os Estados Unidos em 1893, aparentemente
para visitar a World’s Columbian Exposition de Chicago. Contudo, aparentemente, ndao encontrou
trabalho como arquitecto durante os trés anos que passou neste pais, todavia familiarizou-se com as
primeiras obras da Escola de Chicago e com os escritos tedricos de Louis Sullivan [...]» (Frampton, 1993:
92).
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semperiana: Loos, no esconder a construtividade do edificio com a “superficie sem
suturas””?; Wright, sob a influéncia directa de Sullivan, na construcdo transfigurada,
com a “superficie tecida”74.

Loos, seguindo a sua ideia de oposicdo a ornamentacdo,!’> desenvolve uma
arquitectura de revestimento sem juntas, mesmo quando emprega qualquer elemento
que necessite de desenho estereotémico, a sua teoria da Bekleidung'’® induz a
valorizacdo da verdade natural do préprio material, enquanto vestimenta continua do

edificio.

«Assim, por exemplo, as lajetas de marmore ndo devem ser de pequenas dimensdes, para ndo
correr o risco de se assemelhar a um aparelhamento murario, procurando o mais possivel,
valorizar a sua natureza de superficie de revestimento. [...] O revestimento loosiano pode

173 «Loos acentua a componente racionalista do pensamento semperiano. De modo diferente de
Wagner e dos outros arquitectos vienenses, no repropor a teoria de Semper privilegia explicitamente e
com grande clareza o seu nucleo fundador: Das Prinzip der Bekleidung. [...] O esforgo loosiano procura
isolar o principio do revestimento das implica¢gdes formais do mito téxtil e a conferir-lhe extrema
racionalidade» (Fanelli e Gargiani, 1994: 16).

174 «Wright vai mais longe com a ideia Semperiana da decorac3do aplicada a parede como memdria
grafica da originaria recensdo téxtil do espaco. Ele traduz directamente o entrelagamento do tecido ou
tapetes no aparelhamento murdrio de elementos de ceramica, de terracota, de betdo - ainda se na
maior parte das vezes a urdidura parietal é revestimento e ndo tectdnica» (Fanelli e Gargiani, 1994: 29).

175 No seu conhecido artigo Ornament und Verbrechen (Ornamento e Delito) (1908), Loos escreve o
seguinte no contexto desta tradigdo intelectual americana (referéncia a Greenough, Sullivan e Root):
«Dado que o ornamento ndo apresenta uma relagdo organica com a nossa cultura, tdo pouco pode
considerar-se expressdao da nossa cultura. O ornamento que se elabora actualmente nao tem relacao
connosco, ndo expressa absolutamente nenhuma referéncia humana nem nenhuma relagdo com a
ordem do mundo» (Loos, 1993: 351).

176 A referéncia tedrica de Loos é a teoria do revestimento de Gottfried Semper. Isto manifesta-se
com particular claridade no seu artigo Das Prinzip der Bekleidung (O principio do revestimento) (1898):
«O primeiro foi o revestimento [em relagdo a estrutura]. As pessoas procuravam proteger-se das
intempéries do tempo, [...]. Procurava cobrir-se. A manta é o pormenor arquitectdnico mais antigo.
Inicialmente era feita de peles ou de produtos de arte téxtil. [...] Rapidamente chegaram as paredes,
para dar proteccdo lateral. E por esta ordem se desenvolveu o pensamento construtivo, tanto na
humanidade como no individuo. [..] Mas o artista, o arquitecto, sente primeiro o efeito que quer
alcancar e vé depois, com o seu olho espiritual, os espacos que quer criar. O efeito que quer criar sobre
o espectador, seja s6 medo ou espanto como na prisdo; temor a Deus como na igreja; respeito pelo
poder do Estado como no palacio; piedade como perante um monumento funerario; sensacdo de
comodidade como em casa; alegria como numa taberna; esse efeito é permitido pelos materiais e pela
forma.

[Assim, por exemplo, Loos expde como requisito o respeito pelas propriedades dos materiais.]
Cada material possui a sua propria expressdao e nenhum material pode tomar para si linguagem formal
de outro. Porque as formas desenvolvem-se a partir da utilidade e do modo de fabricacdo de cada
material. Nenhum material permite intromissdes no seu ambito formal» (Loos, 1993: 151-152).
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somente exprimir ao maximo a natureza do material através do tratamento de montagem, a
escolha do padrdo, o calculado jogo dos veios da madeira ou do marmore, a gradagdao de
reflexo obtido através do polimento ou do envernizamento» (Fanelli e Gargiani, 1994: 17).

Tal abordagem é mais visivel no edificio Goldman & Salatsch (1909-11) (fig. 2.10.18),
através de um basamento em lajetas de marmore cuidadosamente dispostas com
atengdo aos veios muito expressivos e contrastantes. No entanto, a gestao de Loos
sobre a racionalidade do revestimento, leva-o a privilegiar o reboco — qual elemento
uniformizador das superficies —, interpretando-o como pele lisa, sem ornamentacao, e
que anula qualquer referéncia a construcdo complexa que suporta o seu sistema de
espacos denominado por Raunplan'’’. Pois é esta interpretacdo do reboco que lhe
permite desenvolver uma formalidade que mais se adequa ao conceito compact
living’® das suas casas. Por isso, o reboco encontra-se aplicado desde as suas
primeiras casas como a casa Steiner (1910) e a casa Scheu (1912-13) (figs. 2.10.19 e
2.10.20), até as casas mais tardias como a casa Tzara (1925-26) e a casa Miller (1928-
30).

Ao contrario de Loos, Wright procura, na transfiguracdo dos materiais,
desenvolver uma investigacdo sobre a composicao da forma. Mas, para além dessa
confirmacado, a primeira fase da sua obra torna-se mais clara quando, em 1908, em In

the Cause of Architecture, escreve sobre a relacdo entre estrutura e revestimento:

«As velhas formas estruturais, que até hoje significaram “arquitectura”, estdo decadentes. A
sua vitalidade acabou no tempo e novos produtos industriais, em particular o ferro, o betdo
armado e a terracota, fazem antever uma arte mais pldstica, na qual o revestimento estard para
a estrutura como a carne para 0s nOssOs 0ssOs, mas capaz de exprimir mais que verdade e
beleza» (Wright, 1994: 49).

177 «No livro Raunplan versus Plan Libre, Johan van de Beek faz a seguinte interpretac¢io: «Como o
“Raunplan” se encontra apenas associado ao trabalho de Loos, este conceito ndo se desenvolveu
enquanto teoria, e a palavra alcancou principalmente uma funcdo polémica. Traduzindo “Raunplan”
como “plano do espago”, eu suplemento-o com aquilo que me parece necessario enquanto planos
complementares: o “plano da habitabilidade” e o “plano dos materiais”» (Risselada, 1988: 27).

178 «A apreciacdo mais geral que pode ser feita sobre a habitacdo tem a ver com o grau e a
natureza da distribui¢cdo das varias actividades do habitar. Os desenhos de Adolf Loos s&o caracterizados
por um maximo de compactacdo tridimensional e uma concentragdo de comprimento, largura e altura»
(Risselada, 1988: 27).
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E perceptivel em todos os edificios revestidos com terracota de Wright uma certa
nocao de pele delicadamente ornamentada e adaptada as superficies das fachadas. Em
edificios como a Casa Winslow (1893) (fig. 2.10.21) ou o Francis Apartment Building
(1895) (fig. 2.10.22), o uso localizado de lajetas deste material introduz uma variacdo
plastica associada a uma certa nogao da arte téxtil. Posteriormente, esta ideia da
parede tecida estende-se ao simples tijolo macico quando, na Casa Robie (1906-10) (fig.
2.10.23), transgride o tradicional aparelhamento com a quase eliminacdo da junta
vertical para evidenciar uma maior expressividade das juntas horizontais em todo o
paramento. Contudo, apesar de Wright enveredar por uma poética construtiva na
linha semperiana da origem téxtil da parede e de promover o encobrimento da
verdade estrutural, na segunda e terceira década do século XX, com as suas casas de
blocos pré-fabricados (fig. 2.10.24), como a Casa Millard (1922-23) e a Casa Ennis (1923-
24) (fig. 2.10.25), ele encontra-se mais proximo da linha tedrica de Viollet-le-Duc ao
considerar a inexisténcia de qualquer revestimento e ao assegurar que estrutura e
ornamento se constituem no mesmo objecto.

Na obra de Wright e, sobretudo, na de Loos, evidencia-se a potencialidade do
revestimento como elemento de expressao formal que encobre os sistemas
estruturais, embora a interpretacdo de Wright seja de transfiguracdo da aparéncia
fisica dos materiais e a de Loos seja de assercdo das caracteristicas naturais intrinsecas
desses mesmos materiais. Assim, apesar da mesma raiz tedrica, evidenciam-se duas
posturas projectuais muito significativas no ambito da histéria do revestimento na
arquitectura, pois o entendimento pratico constitui-se diverso nas suas complexidades
formais que resultam apenas do modo como integraram e assumiram a aparéncia dos
materiais nas fachadas dos seus edificios.

Ainda na mesma linha semperiana, a manipulacdo das caracteristicas aparentes
dos materiais adquirem ainda mais énfase nas experiéncias dos protagonistas da
Secess3o vienense através da sublimacdo da superficie.l’”® Para os arquitectos

vienenses, o mito da origem téxtil da parede é abordado de modo sistematico em

179 «Ao concentrar-se sobre os valores de superficie como meio privilegiado da linguagem
arquitectonica, as investigacGes dos protagonistas da “Moderne Architektur” [titulo do manifesto de
Otto Wagner] evidenciaram referéncias fundamentais na cultura e a partir das quais a superficie
assumiu um papel simbdlico e formal central» (Fanelli e Gargiani, 1994: 69).
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temas de revestimento que se caracterizam por discursos formais sustentados pelo
uso de técnicas de reboco (liso e ornamentado), da placagem (pedra e vidro) e do
assentamento/colagem (ceramica), mas com solugdes muito particulares.

O edificio da Secessdo (1998) (fig. 2.10.26), de Joseph Maria Olbrich é uma obra
representativa da importdncia do reboco e do modo como esta técnica de
revestimento se constitui como tema de potenciais interpretacdes variadas, desde a
sua extensa representacdo lisa na generalidade dos varios paramentos verticais que
compdem o alcado, sobretudo, do volume da sala expositiva, a pormenorizagao
criteriosa de pequenas alusdes ornamentais que, em conjunto com botées metalicos,
aludem a referéncias técnicas da costura. Embora o edificio de Olbrich possua pouca
exuberancia de elementos ornamentais (com a excep¢do de esfera dourada), é esta
coordenacdo particular entre panos de parede e linhas de costura que lhe permite
atenuar o efeito de volumetria compacta ao introduzir o caracter subtil de um
revestimento rebocado suturado.

Em Wagner, a manipulacdo plastica do reboco nas suas primeiras obras, como no
edificio em Universitatstrasse 12 (1887-88) e no edificio de habitacdo em Rennweg 5
(1889-90) (fig. 2.10.27), permitiu-lhe desenvolver experiéncias compositivas substantivas
para poder gerar o tema da “cortina pendente”!®, representado de forma explicita na
fachada da Majolikahaus (1897-98) (fig. 2.10.28), uma nova unidade gréfica do
ornamento com a utilizacdo de azulejos decorados (pintados). Posteriormente, com a
utilizagdo de lajetas (de pedra e de vidro) fixadas com botées metalicos, Wagner cria
outro tema mais relacionado com a necessidade de expressar uma técnica de
revestimento mais adaptavel a diferentes concepg¢des da forma arquitectdnica e,

simultaneamente, de maior liberdade simbdlica, como acontece no revestimento

180 Termo utilizado por Giovanni Fanelli e Roberto Gargiani para caracterizar a interpretacdo de
Otto Wagner a propdsito do seu sistema decorativo “suspenso”: «O motivo Wagneriano da cortina
pendente, que interpreta coerentemente o procedimento construtivo adoptado para a aplicagdo do
revestimento cerdmico iniciado a partir da cornija, [...]. No desenho ornamental da cortina pendente,
concebido como continuo e ndo como pattern ou composicoes de elementos isolados, as aberturas sdo
recortadas sem qualquer moldura (somente existe um perfil L que resolve a relacdo entre a ceramica e o
reboco), de modo que estas resultem subordinadas ao desenho ornamental)» (Fanelli e Gargiani, 1994:
81).
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interior e exterior da Igreja de St. Leopold Am Steinhof (1902-06) (fig. 2.10.29) e da Posto
de Correios (1903-06) (figs. 2.10.30).

Com Josef Hoffmann, o principio do revestimento permite-lhe criar o tema da
“tela-invélucro”!®. Deriva da “cortina pendente” de Wagner, mas distingue-se pelos
motivos ornamentais que se constituirem como trama abstracta padronizada que se
expande a toda ou a grande parte da superficie parietal. Hoffmann concretiza este
principio ao utilizar o reboco, recorrendo a sua manipulacdo plastica como na fachada
e nas paredes interiores da Casa Ast (1909-11) (fig. 2.10.31), ou introduzindo botdes
metalicos nas superficies lisas para criar a ideia de pelicula como na Casa Knips (1924-
25) (fig. 2.10.32).

De outro modo, quando a estrutura passa a designar-se como elemento
determinante face ao revestimento na afirmacdo da forma construida, desenvolve-se
uma diversidade de argumentos formais mais proximos da tese de Viollet-le-Duc sobre

a sinceridade da forma arquitectdnica:

«A “beleza” de um edificio ndo pode ser medida pela qualidade do revestimento externo; se a
palavra “beleza” tem um significado - e deve existir um, se estamos a falar de arquitectura e
ndo simplesmente de construgdo — esse implica a ideia de verdade, de uma igual valorizacdo da
forma e da realidade» (Damisch in Frampton, 1999: 75).

Viollet-le-Duc, na 122 licdo dos seus Entretiens, chega mesmo a propor um método
para o desenvolvimento coerente e adequado aos seus principios tedricos através da
racionalizacdo dos processos construtivos combinados entre alvenaria e elementos
estruturais em ferro a vista. Esta abordagem, enquadrada pela referéncia a
arquitectura gotica, é perfeitamente exemplificada por ilustragdes que,
provavelmente, serviram como modelos para a actividade pratica posterior a
publicagdo dos dois volumes dos Entretiens (1863-71). E em Franga que se constituem
exemplos sob a influéncia directa desta pretensa nova imagem arquitectonica, em

obras como a Fabrica de Chocolates Menier (1871) (fig. 2.10.33), de Jules Saulnier, a

181 Termo utilizado por Giovanni Fanelli e Roberto Gargiani para caracterizar a interpretacdo de
Josef Hoffmann a propdsito da sua interpretacdo do revestimento: «Toda a obra de Hoffmann confirma
que a sua poética esta concentrada sobre a superficie do invélucro e sobre a sua indiferenca a estrutura
num procedimento de abstrac¢do, “abandonando o volume e limitando-se a aparéncia”» (Fanelli e
Gargiani, 1994: 99).
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Habitacdo com o alcado em ferro (1878) (fig. 2.10.34), de André Lefévre, o Pavilhdo do
Ministério das Obras Publicas (1878) (fig. 2.10.35), de Fernand de Dartein, as Barracks of
the Garde Républicaine (1883) (fig. 2.10.36), de Jules Bouvard e o Edificio de escritérios
da Companhia dos Caminhos-de-Ferro do Este (1887) (fig. 2.10.37), de Adrien Gouny -
que também acabam por se divulgarem através de publicacdes da época, como a
Revue génerale de I'architecture ou a La Brique et la terre cuite.

Esta arquitectura francesa, desenvolvida numa economia pds-liberal do Segundo
Império e com a influéncia tedrica de Viollet-le-Duc, constitui-se como referéncia de
vanguarda na europa. No entanto, ndo nos podemos esquecer que a vontade de
tornar aparente a estrutura metdlica, integrando-a no discurso estético-formal da
fachada, também se deve ao facto de Franca ser, neste periodo, o pais de vanguarda
técnico das estruturas metdlicas.'®? Facto que, em articulacdo com as teorias do
movimento inglés Arts-and-Crafts'®3, sobretudo com a obra de William Morris, pode
ter influenciado a criagdo de uma nova tendéncia estilistica designada por Art

Nouveau, tal como observa Hitchcock:

«Em Franca, varias proezas da arquitectura do ferro das décadas de 60, 70 e 80 prepararam o
caminho a Art Nouveau no campo da técnica, [...]. As inovac¢des inglesas, dentro das artes
decorativas dos anos 80 e principios dos 90, sdo aceites pela maioria dos historiadores como
provavelmente as fontes imediatas principais da Art Nouveau [...]» (Hitchcock, 1998: 409).

Talvez a obra de Victor Horta represente de modo inequivoco este estilo, que
procura no jogo tecténico entre estrutura, revestimento e decoragdo a conjugacao
equilibrada para o uso claro e expressivo do ferro, combinado com a alvenaria. A
primeira obra significativa é a Casa Tassel (1892-93) (fig. 2.10.38), onde utiliza o ferro em
situacGes muito particulares: na fachada, limita-o a materializacdo de pequenas

pilastras e as suas respectivas vigas — conjugadas com a composicdo vertical,

182 «Os historiadores de arquitectura moderna acentuaram especialmente, e com raz3o, a

importancia dos avangos na arquitectura de metal que tiveram lugar em Franca nas ultimas décadas do
século XIX. O grande nome da época ndo pertence a um arquitecto, mas a um engenheiro, Gustave Eiffel
(1832-1923)» (Hitchcock, 1998: 410).

183 «O movimento Arts-and-Crafts, que se remete a Ruskin e Morris, caracteriza-se pela
combinagdo de um compromisso socialista com o postulado de integrar a arte e o trabalho manual»

(Kruft, 1990b: 586).
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afirmando a verticalidade da janela central nos dois pisos superiores — e das guardas;
no interior, ao observar a famosa imagem do vestibulo, o ferro é evidenciado na sua
materialidade, adquire uma forte expressao plastica pelos elementos delicadamente
curvados e organizados num continuo movimento de unidade orgénica e visual entre
pilar, guarda das escadas e vigas — ainda refor¢ado pela dindmica do grafismo de linhas
pintadas sobre as paredes e tectos curvos.®

Nas suas obras seguintes a formalidade organica expande-se para as fachadas que
deixam de respeitar a simetria que ainda se verificava na casa Tassel, passando a
exprimir movimentos ondulatérios mais afirmados pela conjugacao sensivel entre um
atenuado peso da pedra e a leveza delicada dos elementos metdlicos. Sdo disso
exemplo a Casa Solvay (1895-1900) (fig. 2.10.39) e a Maison du Peuple (1896-99) (fig.
2.10.40), no entanto, também assistimos a progressiva transparéncia da superficie de
encerramento do volume pela substituicdo da pedra pelo vidro e pela maior afirmacao
da racionalidade estrutural numa formalidade manifestada através do uso exclusivo de
elementos em ferro, que na Maison du Peuple comega a anunciar-se - apesar do uso a
pedra em montantes verticais -, mas que é perfeitamente assumido nos Armazéns A
L'Inovation (Bruxelas, 1901) (fig. 2.10.41).

Curiosamente, a obra de Victor Horta, entre a Casa Tassel e os armazéns
L'Inovation, parece demonstrar na pratica a progressiva transfiguracdo fisica
progressiva da arquitectura macica para a arquitectura Jdssea, numa clara
demonstragdo de dominio técnico e expressdao artistica da construgdao metalica. A
pedra deixa de ser material dominante em favor do vidro como encerramento e o
ferro como estrutura/decoragdo. Esta combinacdo material — que ndo é nova —
encontra agora, na retérica moldada no ferro, a capacidade plastica de gerar a forma e
um certo estilo de derivacdo estrutural que atinge a exuberancia nas obras de Hector
Guimard como nas entradas do Metro de Paris (1889-1904) (fig. 2.10.42) e no Pavilhdo

de Concertos Humbert de Romans (1901) (fig. 2.10.43), que na andlise de Frampton

184 «Tratava o ferro como se fosse um filamento orgénico insinuado na obra para subverter a
inércia da pedra. A diferenca das obras de Eiffel e Contamin, que deve ter visto, na Exposi¢cdo de Paris
em 1889, a imagem mais influente por detrds do peculiar estilo “de fitaria” de Horta, foi a obra do
artista holandés-indonésio Jan Toorop. [...] Toorop era membro do influente grupo pds-impressionista
chamado Les XX, cuja posterior reforma como La Libre Esthétique desempenharia um papel chave na
disseminacdo dos objectos e principios do movimento inglés, Arts and Crafts» (Frampton, 1993: 69).
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constitui “[...] um dos principais logros do racionalismo estrutural” (Frampton, 1993:
70). Talvez esta observacdo critica objective as limitagGes interpretativas do ferro e do
vidro - eleitos materiais primordiais - no desenvolvimento maximo da formalidade Art
Nouveau enquanto estilo integrado na linha do racionalismo estrutural. Pelo que, para
prosseguirmos nessa linha, é necessario voltarmos a no¢do de uma construtividade
mais complexa e de raiz conceptual associada a intensa relacdo entre estrutura e
revestimento, neste caso, na figura da obra fundamental de Hendrik Petrus Berlage e
de August Perret.

A obra de Berlage é muito peculiar, pela sintese coerente na coexisténcia das
pretensdes mais simbdlicas da cultura téxtil da parede com a explicitacdo do sistema
construtivo/estrutural. Tanto que, na Bolsa de Amesterddo (1897) (figs. 2.10.44, 2.10.45),
esta dialéctica atinge a maxima expressdo: «[...] na “waandarchitectuur”®> a dialéctica
entre estrutura e invélucro, entre elementos portantes e delimitacdo do espaco,
resolve-se no prevalecimento da ideia de recinto e das suas implicagdes simbdlicas
semperianas» (Fanelli e Gargiani, 1994: 193).18¢ No entanto, a exposicdo da estrutura
metalica e a sua articulacdo com a parede continua suscita na teoria de Berlage uma
reflexdo superlativa no texto da conferéncia Over de waanrschijnlijke ontwikkelling der

architectuur*®, realizada em 22 de Marg¢o de 1905:

«Quando pretendemos assumir um material como base de um estilo, deve-se também poder
fazer paredes com tal material. [...] Mas no plano estético é considerado um falhanco a
tentativa de aplicar o ferro como esqueleto portante combinando-o com outros materiais e em
particular com a pedra. Um erro estético, pois o caracter do ferro, que significa esbelteza, esta
sempre em desarmonia com o caracter da pedra que é massa» (Fanelli e Gargiani, 1994: 195).

185 Este termo é considerado como uma nova ideia de parede capaz «[..] de constituir um
elemento de mediagdo entre a continuidade parietal e a estrutura linear de ferro das coberturas que a
l6gica viollet-le-duchiana obriga Berlage a deixar a vista. Esta membrana alude a uma espécie de
esqueleto reabsorvido pela continuidade do invélucro» (Fanelli e Gargiani, 1994: 193).

186 por outro lado, Kenneth Frampton faz a seguinte observacdo no &mbito dos seus estudos sobre
a tectodnica: «[...] Berlage pode ser considerado como aquele que atinge uma sintese excepcional entre
tradicdo francesa e tradicdo alema. Isto é tornado evidente na sua obra mais significativa, a Bolsa,
terminada em Amesterddo em 1903, que correspondia evidentemente a realizacdo de uma das
ilustracbes exemplares que se encontram nos Entretiens de Viollet-le-Duc, editados em 1872»
(Frampton, 1999: 372).

187 «Fundamental documento da reflexdo tedrica na histéria da cultura arquitecténica entre
oitocentos e novecentos em torno do principio do revestimento [...]» (Fanelli e Gargiani, 1994: 194).
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Berlage afasta-se da formalidade defendida por Viollet-le-duc nos Entretiens a
propdsito da génese do novo estilo para a arquitectura do século XIX. A sua posicao
demonstra uma particularidade interessante do ponto de vista conceptual, pois,
conscientemente, expbe o problema da incoeréncia estético-formal pela limitagdo
compositiva na coexisténcia de dois sistemas construtivos no mesmo edificio,
enquanto redefine a potencialidade do uso do ferro e, sobretudo, do betdao na forma

arquitectdnica:

«Encaro o betdo armado, depois do ferro, como a mais importante descoberta no campo dos
materiais, ou talvez a mais importante porque possui todas as propriedades que faltam ao ferro
e porque, enfim, tal material de construgéo retine em si a propriedade da pedra e do ferro. O
que tornou fundamentalmente possivel este material? Nem mais nem menos que a constru¢do
da superficie sem suturas, aquela parede sem juntas que ndo é possivel realizar com a
construg¢do em pedra como um unico material, nem mesmo com o uso do reboco [...]» (Berlage
in Fanelli e Gargiani, 1994: 195).

Apesar de nunca ter construido um edificio com paredes em betdo armado
aparente, a imagem mais aproximada desta definicdo tedrica talvez seja o exemplo
peculiar da Unity Church (1905-1906)'88 (fig. 2.10.46), de Frank Lloyd Wright. O emprego
deste novo material estrutural nas obras de Berlage resume-se a uma abordagem
pilar/viga e ndo a superficies continuas, tal como preconizara nos seus textos. No
entanto, as suas experiéncias com o betdo armado permitiram-lhe separar por

completo a estrutura do revestimento, considerando o invélucro como curtain-wall *#°,

188 Sobre este edificio de Wright, G. Fanelli e R. Gargiani fazem a seguinte anélise: «[...] a Unity
Church (Oak Park, Chicago, 1905-1906) marca um momento de reflexdo consciente por parte de Wright
sobre a problematica da verdade da construgdao nas suas implicagdes com a ideia de revestimento, ou
entdo ndo sera mais do que o resultado de condicionamentos econémicos que tornaram impossivel a
adopgdo de uma pele mais preciosa e ornada» (Fanelli e Gargiani, 1994: 33).

189 «A expiracdo ao invélucro continuo plano e autoportante, plano liberto definitivamente de
qualquer implicagdo directa com a armadura estrutural, surge nos seguintes termos num manual de
grande difusdo, editado em Chicago em 1907, [...] Cyclopedia of Architecture, Carpentery and Building:
“curtain wall” é a parede constituida entre montantes de ferro ou ago, os quais ndo suportam outro
peso sendo o proprio - tém apenas a espessura necessaria para proteger o interior do edificio e suster as
paredes superiores. No caso de construgdes em esqueleto, nos quais todas as estas paredes como as
outras partes do edificio sdo suportadas por perfis em ferro ou ago, a espessura deve ter a espessura
suficiente para proteger o edificio e a estrutura dos agentes atmosféricos, a menos que estas paredes
ndo tenham a funcdo de contraventar o edificio. [...] As paredes de cada piso numa estrutura em
esqueleto serdo suportadas independentemente e podem ser consideradas como Curtain Walls”»
(Fanelli e Gargiani, 1994: 20).
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Assim, e apesar de inicialmente a obra de Berlage ser produzida num quadro teérico-
pratico de conciliagcdo construtiva dos valores semperianos e viollet-le-duchianos sobre
a forma construida através da sua waandarchitectuur, assistimos, depois das suas
obras mais significativas da Holland House (1914-16) (fig. 2.10.47) e do Palacio De
Nederlanden van 1845 (1920-27) (figs. 2.10.48 e 2.10.49), a uma evolucdo construtiva que
demonstra a sua maior proximidade a uma ideia ja seguida pelos arquitectos vienenses
sobre a sublimacdo da superficie muraria ndo estrutural como, de resto o executa, no
Museu Municipal de Haia (1928-35) (figs. 2.10.50 e 2.10.51).

Na obra de Auguste Perret, a relacdo estrutura versus revestimento adquire uma
outra interpretacdo que se desenvolve associada a expressdo da grelha estrutural em
betdo armado. O novo sistema construtivo, que foi exaltado pela sua potencialidade
de material uniforme por Berlage, com Perret alcanga um desenvolvimento original ao
«[..] combinar o rigor da forma platonica com a expressividade tecténica do
racionalismo estrutural» (Frampton, 1999: 146). Esta capacidade de gestdo, perseguida
desde o século XVIII pelo ideal arquitecténico greco-gético, so se torna possivel pela
estratégica articulagdo entre estrutura construtiva (ossature) e encerramento
(remplissage)*®°. De facto, a arquitectura de Perret desenvolve um tema dualista, mas
de franca consisténcia quanto a verdade da estrutura, mesmo quando concebe a

forma arquitectdnica independentemente do préprio esqueleto em betdo armado.

«Na margem entre as duas ldgicas da estrutura e do revestimento é possivel o jogo
perretiano da metafora e da alusdo. Assim, sobre as faixas e sobre sectores de tamponamento
da primeira estrutura em betao armado por ele idealizado na casa na rua Franklin 25bis [Paris,
1903-04] [figs. 2.10.52 e 2.10.53], Perret redesenha uma estrutura mais aérea e fragil, mais
fresca e jovial, do que aquela que obedece apenas ao cdlculo de engenharia, usando a gama de
cores reluzentes da ceramica. Azulejos brancos e rectangulares comentam os elementos da

190 Sobre a ideia de articulac3o entre estrutura e encerramento Fanelli e Gargiani fazem a seguinte
observacdo: «Ndo é uma passagem directamente consequente da natureza técnica do betdo armado,
como demonstra de resto as exploracGes das primeiras e significativas experiéncias francesas desta
técnica, para |a dos diversos sistemas construtivos adoptados (por Frangois Hennebique e por Paul
Cottancin), de duas orienta¢des fundamentais: uma tese a afirmar o valor da continuidade da parede
nao evidenciando a estrutura em betdo armado (Edouard Arnaud, Jules Lavirotte, Charles Klein, etc.);
por outro lado, do qual é defensor Anatole de Baudot e maximo interprete Perret, interessado em
experimentar diversas solugbes de articulagdo entre estrutura e encerramento (Henri Sauvage, Tony
Garnier, Joachim Richard, Paul Guadet, Francois Le Coeur, etc.)» (Fanelli e Gargiani, 1994: 201).
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estrutura; a faixa de um Unico elemento estrutural correspondem mais faixas de revestimento»
(Fanelli e Gargiani, 1994: 203).

E um sistema a que recorre em obras sucessivas, através do uso de lajetas em granito
grampeadas sobre um suporte constituido por uma grelha estrutural de pilar/viga e
paredes de enchimento de tijolo macico, como na fachada do Teatro dos Campos
Elisios (1911-13) (figs. 2.10.54, 2.10.55 e 2.10.56) e da Ecole Normal de Musique (1928-29)
(fig. 2.10.57). No entanto, com a Garagem Marboeuf (1905) (figs. 2.10.58, 2.10.59), a
fachada tem por base a prépria reticula estrutural em betdo armado, sem qualquer
revestimento e relegando ao vidro e aos respectivos caixilhos a capacidade de
preencher e animar os vazios intersticiais. Este edificio introduz um novo paradigma,
numa fachada que alude a uma estética cldssica'®! baseada na hierarquizacdo de
elementos lineares e sem qualquer ornamentagdo, representando um exercicio de
extrema depuracdo linguistica, quer pela inexisténcia de qualquer revestimento quer
pela exortacdo estrutural.’®2 E uma obra que se pode inserir plenamente na linha do
racionalismo estrutural, desde a concep¢do arquitecténica tedrica de Cordemoy e da
cabana primitiva de Laugier, passando pelos Précis de Durand e pelas experiéncias
praticas inspiradoras das bibliotecas de Labroust e do Paldcio de Cristal de Paxton, até
a aproximacgdao metodoldgica proposta por Viollet-le-Duc nos Entretiens, para a criagcdo
de uma nova arquitectura.

Com Perret, a estrutura - em betdo armado - torna-se central na retérica da
forma, enquanto objecto simultdneo de matriz do espaco e da formalidade
arquitectdnica. Contudo, esta conceptualizagdo sobre a capacidade matricial da
estrutura soé conhece o seu expoente maximo no modelo estrutural para um sistema

modular de construcio designado por “Dom-Ino”*%3, Concebido por Le Corbusier!®®, o

191 «Nesta obra, a estrutura em betdo deixada a vista é tratada assim para aludir aos elementos da
tradicdo classica: antes demais, a ordem gigante utilizada nas duas pilastras avancadas, colocadas ao
lado do espaco central, e o remate superior do quarto piso em género de clerestdrio, que em conjunto a
sua cornija elementar em consola, parece querer constituir uma consciente simulacdo de um
entablamento cldssico» (Frampton, 1999: 149).

192 «A sua garagem na Rue de Ponthieu em Paris (1905; derrubada em 1970) era, segundo as suas
proprias palavras, a primeira tentativa (no mundo) da utilizagdo do betdo armado com valores estéticos»
(Kruft, 1990b: 677).

193 «Ainda mais caracteristico do seu modo de pensar idealista-racionalista é o seu sistema Dom-

Ino que se desenvolveu em 1914; trata-se de uma armacdo constituida por pegas pré-fabricadas de
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sistema fornece a base para a imprescindivel sintese de todo o processo critico sobre a
articulagdo estrutura versus revestimento no quadro tedrico-pratico da dissolugdo da

parede.

betdo armado, no qual os suportes estdo um pouco recuados, com o propdsito de diferencia-los
claramente das paredes exteriores, que ndo sdo portadoras de cargas e que apenas tém uma funcdo
meramente delimitadora. Esta implantacdo interior dos suportes tem a sua origem formal em Perret,
que os utilizou no interior da sua garagem na Rue de Ponthieu (1905). Mas a intengdo de Le Corbusier
consiste em idealizar estes elementos: a planta em si mesmo, a fachada livre, os suportes em si, etc. Isto
também é vdlido em relagdo com a intengdo de estandardizar os elementos — estandardizagcdo que
também propde Garnier na “Cité Industrielle” -, que, por razdes dos custos, em Corbusier passam a ser
expressao de ordem, harmonia e perfei¢do. A idealizacdo das fungGes conduz a sua estetizacdo. Pouco
depois figurardo como pontos programaticos da sua doutrina» (Kruft, 1990b: 679).

194 «Le Corbusier é o arquitecto mais prolifico do século XX no plano da escrita, e as suas
abordagens tedricas exerceram uma influéncia ainda maior que as suas edificacbes. Com Le Corbusier
encontramo-nos perante um estranho caso de um arquitecto cujas orientagdes tedricas precedem a sua
actividade construtiva» (Kruft, 1990b: 677).
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«E sobretudo a parede que se ergue entre o céu e a terra como uma “elevacdo”; é a
parede que transmite a tensdo que é dada ou simplesmente desejada e como pertence
necessariamente a uma figura construida maior, confere a essa figura uma presenca concreta.
[...] A parede arquitectdnica torna presente a terra no seu papel de suporte de carga, como
Heidegger escreveu no seu livro Origine dell’opera d’arte, |[...].

Um aspecto da arquitectura em qualquer caso envolve primeiro e antes demais a
interpretacdo da “corporalidade” de um edificio num sentido de unidade, seja ele “esqueleto”,
“massivo”, “leve”, “pesado”, “estatico” ou “dinamico”» (Norberg-Schultz, 2000: 165-6).

_G. EPICENTRO: da pluralidade das formas e da pluralidade formal da parede na arquitectura do século XX

O processo de dissolucdo da parede permitiu objectivar novas abordagens
construtivas que serviram de fundamento para o surgimento de diferentes
formalidades arquitectdnicas, sobretudo, devido a introducdo do ferro na construcao
corrente durante o século XIX. No entanto, apesar do efeito dinamizador das
transformacdes construtivas deste periodo, ndo deixa de ser incontornavel a producao
tedrica que permite objectivar na arquitectura o confronto entre a arte e a técnica
como areas do conhecimento fundamentais no debate sobre a possivel sintese
expressiva da nova forma construida emergente, tendo sido determinantes as teses de
Gottfried Semper e de Viollet-le-Duc (Amorim, 2009: 40-51). Deste modo, o fazer e o
como fazer foram renovados. Por um lado, a construcao absorveu novas técnicas de
montagem — sustentadas por um novo paradigma de producdo industrial dos
componentes — e a arquitectura assumiu novas abordagens para a significacdo da
forma — em grande parte, através da reflexao tedrica que revé criticamente a histdria
para validar continuidades ou descontinuidades do que poderia vir a constituir os
fundamentos da nova arquitectura.

A consequéncia da intensa actividade pratica e tedrica do século XIX foram

expressdes formais diversas e com grande repercussdo no século XX.1* Algo que

195 Significativa, quanto a potencial influéncia da teoria na significacdo da forma num periodo tdo
complexo como aquele que representa a transicdo do século XIX para o século XX, é a perspectiva de
Giovanni Fanelli e Roberto Gargiani sintetizada em I/ Principio del revestimento: prolegomena a una
storia dell’architettura contemporanea. Documento em que os autores procuram demonstrar a
relevancia do mito da origem téxtil da parede — defendido por Gottfried Semper — em oposicdo a
verdade da estrutura — defendido por Viollet-le-Duc — para arquitectos com grande protagonismo na
arquitectura da primeira metade do século XX, como Adolf Loos, Frank Loyd Wright, Otto Wagner, Josep
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poderiamos caracterizar como pertencentes a dois campos distintos: da arquitectura
como engenharia e da arquitectura como arte.'®® Contudo, apesar desta classificacdo
genérica, ndao podemos avaliar as formas da arquitectura do século XX sem as
compreendermos, sem entendermos a “forma” «[..] como estrutura essencial e
interna, como construgdo do espago e da matéria» (Montaner, 2002: 8). Afirmagado
que ndo pode ser alheia a identificacdo da “forma” como expressao da sua estrutura
(eidos), do mesmo modo como Josep Maria Montaner assume em Las formas del siglo
XX. Contudo, neste contexto, é importante reconhecermos que para a diversidade das
abordagens arquitecténicas foram fundamentais os desenvolvimentos epistemoldgicos
do final do século XVIII, que consideraram o homem como um “ser de vontade” —uma
condicdo que validou a autonomia do homem quando a fonte das ideias se localiza no
interior da alma que orienta o artista.’®’” E, provavelmente, a partir da afirmacdo da

198

concepcao moderna do artista a partir dos ideais Romanticos'”® que Montaner

defende a afirmagao, maturagao e exponenciagdo do pensamento individual no século

XX:

«Os repertdrios formais tenderam a ser inventados por um Unico artista (ou no maximo por um
movimento como De Stijl ou uma escola como a Bauhaus) e receberam somente um grau
limitado de aceitagdo geral. E o desenvolvimento aberto que ja surgia com as vanguardas
artisticas ndo tendeu a diminuir, mas sim, aumentou continuamente ao longo do século. A
possibilidade de excluir sistemas alternativos, sejam estes antigos ou novos, foi eliminada. Os
tracos comuns da arquitectura do movimento moderno (abstracgdo, precisdo técnica, auséncia
de ornamentagdo, espago dindmico, elementarismo) ndo englobaram uma base exclusivista,

Hoffmann, JoZe Plecnik, Louis Sullivan, Hendrik Petrus Berlage, August Perret, Le Corbusier e Mies van
der Rohe.

196 Esta perspectiva é apresentada e desenvolvida por Jonathan A. Hale em Building Ideas. A
primeira situacdo como explicitacdo formal da tecnologia (pela exposi¢ao das estruturas e dos sistemas
e redes do edificio) e a segunda como reflexo formal de uma estética que resulta da complexidade do
pensamento e da cultura interdisciplinar que articulam a arquitectura com as demais artes (Hale, 2000:
9-90).

197 Esta condicdo estd muito associada ao pensamento Romantico e 3 filosofia de Rousseau e 3
filosofia de Immanuel Kant que, embora tenha providenciado as fundacGes para a teoria da arte
Romantica, evidencia-se pela revolucionaria sintese epistemoldgica entre o Racionalismo e o Empirismo.
Em Critica da Razdo Pura, publicado em 1781, Kant desenvolveu uma epistemologia em que a mente
ajuda activamente a construir o seu proprio conhecimento do mundo exterior. Entendida como
Idealismo Transcendental, a epistemologia de Kant limita o dominio do conhecimento sensivel, porque
as coisas ndo sdo entendidas em si mesmo.

198 \Ver The concep of genius (Gelernter, 1995: 161-3).
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sendo que, com o tempo, o pluralismo da condigdo pds-moderna permitiu legitimar todas

posturas arquitectdnicas» (Montaner, 2002: 8).

A observacgdo procura constatar que os “mecanismos criativos” se justificaram numa
liberdade com amplos limites para gerar o “mundo formal”. Neste sentido, foi
importante a faléncia do sistema estético e compositivo classico, que fornecia
principios de desenho intemporais e que poderiam ser partilhados universalmente. Por
outro lado, no pressuposto de uma cultura interdisciplinar a partir das vanguardas do
inicio do século (Benevolo, 2006: 265-380), nomeadamente pela inter-relacdo da
arquitectura com as demais artes, constituiu-se uma realidade expressiva e complexa
sem precedentes.

No seu livro Las formas del siglo XX, com o interesse de poder caracterizar de modo
mais preciso a pluralidade da forma, Montaner utiliza um método de analise critica
centrados em duas questdes intimamente relacionadas: «[..] aos procedimentos
criativos utilizados pelos autores e a estrutura interna resultante de cada obra»
(Montaner, 2002: 12). Deste modo, a “forma” é simultaneamente “mecanismo
criativo” e “mundo formal” sob o dominio da matéria no que respeita «[..] a

disposicdo de novos materiais e tecnologias» (Montaner, 2002: 10). A leitura

estrutura-se em cinco temas que se desenvolvem em doze grandes conceitos:

«"“Organismos”, incluindo o “Organicismo” e o “Surrealismo”; “Maquinas”, com a “Abstrac¢ao”
e o “Racionalismo”; “Realismos”, subdividido em “Realismo humanista e existencial” e em
“Cultura Pop”; “Estruturas”, distinguindo a “Critica radical”, a “Critica tipoldgica” e as
“Fenomenologias minimalistas”; e “Dispersdes”, com “Fragmentos”, “Caos” e “Energias”»
(Montaner, 2002: 14).

E a partir desta estrutura que faremos o reconhecimento fenomenolégico da parede
na arquitectura do século XX, utilizando também as mesmas obras de referéncia do

autor como elementos de suporte da investigacdo.

_G1. “Organismos”

Este tema encontrou fundamento critico na oposicdo ao racionalismo e constitui-

se a partir de duas fontes de inspiragdo. Por um lado, a prépria natureza, por tudo
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aquilo que vemos e, por outro, o subconsciente da mente humana, por tudo aquilo
gue ndo vemos, mas estd latente nos sonhos. A primeira é desenvolvida pelo
organicismo e a segunda pelo surrealismo.

A arquitectura orgéanica, com origens na arquitectura barroca e na “rebelido
romantica” do iluminismo (Gelernter, 1995: 157-66), surge em contraponto ao
academismo e formalismo da arquitectura inorganica.’®® Segundo Behrendt, se o
inorganico é “produto do pensamento” e da “imaginacdo construtiva”, o organico é
“produto de sensagdes intuitivas” e da “imaginagao intuitiva”. O primeiro mostra-se
nas formas irregulares/dinamicas, como um “produto de uma vida vivida na
realidade”, e o segundo nas formas regulares/estaticas, como um “produto de
educacdo”. Neste sentido, podemos afirmar que se constitui entdo uma oposicao entre

o natural e o artificial.

3.1. Organicismo: da presen¢a da parede como suporte fisico da dindmica da forma

No inicio do século, algumas formas da abstrac¢do integraram o repertorio formal
do organicismo. Formas esféricas, cilindricas e parabdlicas integram obras como o
Goetheanum Il (1928) (fig. 3.1.1) de Rudolf Steiner, a Casa dos Ovos (1913-16) (fig. 3.1.2)
de Josep Maria Jujol, a Casa Melnikov (1929) (fig. 3.1.3) de Konstantin Melnikov. Sdo
edificios onde a parede é um elemento fundamental para conformagdo das
%volumetrias dindmicas. Em qualquer um dos casos o cheio da parede domina,%
afirmando a sua presenca. Esta caracteristica é mais pronunciada no Goetheanum Il
pelo modo como o betdo confere a totalidade da forma uma unidade substantiva pelo
caracter agregador da sua massa — enfatizada pela contengdo plastica das superficies
ondulantes como se pertencessem a um mesmo corpo moldado de modo rudimentar.
Montaner identifica a organicidade desta obra como um antecedente da Capela de
Romchamp (1950-55) (fig. 3.1.4), no entanto, a obra de Le Corbusier distingue-se por
%demonstrar uma forma construida como resultado da agregagdo de diferentes%

- elementos (paredes, cobertura e torredes) e onde a autonomia e subtileza formal das

199 Sobre este aspecto, Montaner faz referéncia ao enquadramento comparativo que Bruno Zevi
desenvolve entre arquitectura organica e inorganica a partir de um esquema de Walter Curt Behrendt
(Montaner, 2002: 23).
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paredes é decisiva na composicdo total — reforcado também pela subtileza material
do reboco branco aplicado sobre alvenaria de pedra.

Outra forma do repertério organicista foi a espiral arquetipica, utilizada por
Vladimir Tatlin no Monumento a Il Internacional (1919) (fig. 3.1.5) e pelos BBPR
Arquitectos no Pavilhdo Labirinto das Criancas (1954) (fig. 3.1.6). Contudo, devemos
observar que a proposta de Tatlin se distingue porque é apresentada como uma
grande estrutura-esqueleto linear dindmica. Na obra dos BBPR compreende-se a
importancia da parede na organizacdo do espaco, por o compartimentar e lhe conferir
a caracteristica de espaco-continuo.

A obra de Frank Lloyd Wright também foi importante para a afirmacdo do conceito
organico na arquitectura, segundo dois aspectos fundamentais traduzidos
respectivamente por dois edificios-chave: a Casa da Cascata (1935-39) (fig. 3.1.7) e O
Museu de Guggenheim (1943-59) (fig. 3.1.8). A casa mostra uma definicdo do orgéanico
através da concepcdo do objecto de dentro para fora, numa tensdo constante entre
interior/exterior, em articulacdo com o lugar e onde a parede se configura como
elemento necessario para a afirmacdo destas caracteristicas. A forma constitui-se ndo
por elementos curvos, mas por volumes rectilineos, aparentemente suspensos e em
balanco. O museu segue a formalidade da combinacdo de esferas, cilindros e cones
que estruturam tipologicamente um edificio de dois volumes/espacos (um mais
pequeno de servico e outro monumental de exposicdo) ligados por uma base. Na
organica da forma as paredes de betdo armado funcionam como elementos de
contengao do espago interior, por serem totalmente continuas, sem aberturas
verticais e, a0 mesmo tempo, de afirmagdo da leveza da massa volumétrica que se
apresenta a cidade, por se constituirem como faixas abstractas sobrepostas e
separadas por discretos lanternins intersticiais. As paredes sdo o elo orgéanico entre
espaco e estrutura.

Segundo Montaner, as “formas resplandecentes do expressionismo” também
estdo integradas na visdo organica da arquitectura. Exemplo é a Filarmdnica de Berlim
(1956-63) (fig. 3.1.9), de Hans Scharoun, onde sdo explicitos “gestos e formas
organicas” de um edificio que mostra expressivamente no exterior o espago

multidireccional da sala de concertos. As paredes de betdo (pintado de ocre dourado
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~até 1981), revestidas por painéis de aluminio anodizado e por painéis de poliéster
- translucido, mostram ser essenciais para a estrutura e para a composi¢ao, pois sao

~elementos portantes e delimitadores do grande espago interior da sala de concertos.

3.2. Organicismo: da afirmagao da cobertura em detrimento da parede

Outra tendéncia da arquitectura organica emergiu das experiéncias estruturais,
que mostram existir o dominio da cobertura na composicio da forma e, por
consequéncia, a subjugacdo ou eliminacdo de outros elementos compositivos como a
parede exterior (identificada como paramento vertical). Neste caso, sdo exemplos o
David S. Ingalls Rink (1956-58) (fig. 3.2.1) de Eero Saarinen, o Pavilhdo Philips (1958) (fig.
3.2.2) de Le Corbusier, os Pavilhdes Olimpicos de Téquio (1961-64) (fig. 3.2.3) de Kenzo

Tange e a Opera de Sydney (1957-74) (fig. 3.2.4) de Jgrn Utzon.

Para o surrealismo o inconsciente é a fonte da sua estética. Opde-se ao
racionalismo com a revelacdo do campo obscuro do irracional como uma forma de
conhecimento.?® As raizes do surrealismo encontram-se na nova concepc¢do do
individuo e na teoria da arte romantica que emergem da “rebelido romantica” iniciada
no século XVIII. No entanto, o termo “surrealista” s6 surgiu em 1903, no prefacio da
peca de teatro Les Mamelles de Tirésias, de Guillaume Apollinaire, e sé conhece
grande desenvolvimento nas primeiras décadas do século XX.

Uma das condigOes primeiras no desenvolvimento das obras surrealistas consiste
no reconhecimento do acaso e, deste modo, acaba por integrar o processo criativo na
propria obra. Ou seja, considera-se os erros de interpretacdo ou transformacdes
imprevistas como componentes fundamentais da forma e integram naturalmente a
obra final. Outros mecanismos para alcangar a forma surrealista nas artes foram: a
escrita e o desenho automatico, a criacdo com objectos encontrados (ready-mades), a
colagem, o decalque, a grettage, a fumage, as formas da metamorfose, o jogo infantil

dos “cadavres exquis” e a metafora (Montaner, 2002: 46-50). Montaner encontra a

200 para André Breton o surrealismo é uma forma de conhecimento: «Automatismo psiquico em
estado puro mediante o qual se propde exprimir, verbalmente, por escrito ou por qualquer outro meio,
o funcionamento do pensamento. Ditado do pensamento, suspenso qualquer controle exercido pela
razdo, alheio a qualquer preocupagdo estética ou moral» (Breton in Montaner, 2002: 44).
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aplicagdo directa ou indirecta de alguns destes mecanismos na criagdo da forma
arquitectdnica. A sua critica sobre o surrealismo na arquitectura incide mais nas obras

de Frederick Kiesler, de Frank O. Gehry e de Coop Himmerlb(l)au.

3.3. Surrealismo: da parede-superficie como esséncia do discurso onirico

Nas obras experimentais de Kiesler é identificado o “espa¢o onirico” como um
espaco definido pela flexibilidade, fluidez, organicidade e, sobretudo, «][...] sem tempo
nem limites, contemplado e ensimesmado, curvo, suave e macio, onde tudo estd
permitido» (Montaner, 2002: 52). Como na Endless House (1959) (fig. 3.3.1) ou no
Bucephalus (1963-5) (fig. 3.3.2) em que Kiesler recorre a dindmica das paredes curvas
para poder concretizar o “espaco onirico”.

Segundo Montaner, esta co-relacdo entre paredes organicas e “espa¢o onirico”
influenciou Frank O. Gehry. Um dos primeiros exemplos dessa influéncia é o Museu
Vitra (1987-89) (fig. 3.3.3), composto por formas irregulares e curvas que se interceptam,
materializado pelo reboco branco das paredes e o zinco das coberturas, resultando
num espag¢o dramaticamente iluminado por clarabdias dispostas de modo aleatério. O
Museu Guggenheim de Bilbao (1992-97) (fig. 3.3.4) é outra obra posterior que mostra a
refinada concretizacdo de formas oniricas e irracionais, numa escala significativamente
maior, e concretizado através de um processo de criacdo apoiado pelo software 3D
avancado CATIA?%Y, As paredes, revestidas epidermicamente no exterior a pedra e,
maioritariamente, a titanio e no interior a gesso cartonado, tém uma organica etérea
devido a geometria das formas delirantes e ndo racionais de Gehry, sustentadas por
um esqueleto metalico estrutural. Outros mecanismos surrealistas de Gehry para a
criacdo da forma arquitectdnica constitui-se quando retira os objectos do seu contexto
e através da alteracdo da escala os define como edificios ou partes deles. Exemplo
disso é o Chiat Day Building (1975-91) (fig. 3.3.5), nomeadamente os bindculos
(literalmente figurativo) e a floresta (pseudo-figurativo). Neste caso a parede continua
opaca ndo existe e as superficies residuais que conformam as distintas formas sdao

apenas suportes de uma representacdo arquitectonica cénica de objectos escultéricos.

201 CATIA — Computer Aided Thee-dimensional Interactive Aplication. Este software descreve
modelos digitais utilizando curvas paramétricas Bézier (ou vectores) e algoritmos de superficie 3D.
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Alguns edificios dos Coop Himmelb(l)au sdo interpretados por Montaner como o
resultado de “desenhos automaticos” e “metaforas surrealistas”. The Open House
(1983) (fig. 3.3.6) e Cobertura em Falkestrasse (1983-88) (fig. 3.3.7) sdo exemplos de como
a forma pode resultar em projecto do exercicio do desenho no papel com os olhos
vendados e, posteriormente, materializar-se como “metdfora das nuvens” pela
aparente auséncia de gravidade. Nestes casos, as paredes surgem como superficies
fragmentadas e, portanto, perdem a capacidade de conformar a maioria do edificio,
uma vez que faz parte de um conjunto alargado de componentes também
fragmentados — com materialidades e formas diversos — numa composicao que procura
a imponderabilidade. Por isso, muitos dos componentes da forma sdao em metal -
componentes estruturais (lineares, esbeltos e curvos) e de revestimento/enceramento
(fragmentos com com geometria irregular e superficies texturadas) — e em vidro —

componentes de encerramento (volumetria quebrada como a superficie de um cristal).

_G2. “Maquinas”

Este tema demonstra a importancia que os avancos da tecnologia cientifica
tiveram para a arte e para a arquitectura no principio do século XX. A maquina era a
expressao maxima desses avangos e, por isso, constituiu-se como referéncia estética e
formal. Existia um optimismo tecnolégico que justificava processos produtivos
dominados pela razao e pela sistematizagao. Esta postura, segundo Montaner, pode
ser analisada através da abstraccdo — “como método renovador” — e do racionalismo —
“como disciplina basica”.

Para Montaner a abstrac¢do é um conceito fundamental tanto para a arte como
para a arquitectura do século XX. Constitui-se sobretudo pela procura das formas
absolutas como principio de racionalidade e como representacdo da estrutura por
detras da aparéncia do real. Neste sentido, a abstraccdo instituiu o triunfo sobre a
mimese. Importante contributo para tal facto foi o produto da interdependéncia entre

0 pensamento romantico e as teorias psicoldgicas da segunda metade do século XIX.

«A esséncia da obra ndo estaria nela mesma, mas na relacdo entre tal obra de criagcdo e o ponto
de vista perceptivo e sensitivo do observador. Os valores da obra radicavam na percepgao
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visual ou tactil, distante ou préxima, estatica ou dinamica, frontal ou cinemadtica, do
espectador» (Montaner, 2002: 66).

Para uma consciéncia entre o posicionamento relativo do observador no espaco e a
percepgdao dinamica da obra de arte foi essencial o conceito de Albert Einstein de
espaco-tempo. O tempo como quarta dimensdo e percep¢do cinematica, um tempo
relativo.

A corrente abstracta do neoplasticismo teve um grande impacto na arquitectura.
O manifesto Por uma arquitectura neopldstica (1924) apresentado por Theo van
Doesburg sintetiza muitos dos novos principios formais da nova forma arquitectdnica:
«abstracta, objectiva, elementarista, informe, econdmica, de planta livre, assimétrica,
antidecorativa, antimonumental, anticubica, aberta, flutuante e em equilibrio

dindmico» (Montaner, 2002: 72).

3.4. Abstracgdo: a parede como elemento abstracto

No contexto neoplasticista na arquitectura sdo paradigmdaticos a Casa Schroder
(1924) (fig. 3.4.1) de Gerrit Rietvelt e o Pavilhdo de Barcelona (1929) (fig. 3.4.2) de Mies
van der Rohe. Nestes edificios o que foi verdadeiramente inovador deve-se ao
conceito de “arquitectura anticubica”, a desconstru¢do do volume fechado que
transformou as paredes em planos abstractos. No caso da Casa Schroder o reboco
pintado constitui-se como material necessario para confirmar a abstrac¢do, pois
esconde a construtividade da alvenaria dos paramentos. No caso do Pavilhdo de
Barcelona as paredes sao também planos abstractos em conjunto com os planos de
cobertura e com os planos dos caixilhos, no entanto, mostram-se mais construtivas, no
sentido em que sdo aparentes as juntas das lajetas de pedra (travertino romano,
marmore verde alpino, marmore verde grego e énix dourado das montanhas do Atlas).
Apesar disso, as paredes apresentam uma materialidade pétrea e uma construtividade
que ndo concretiza uma verdadeira estrutura estatica, pois essa condicdo é garantida
por um esqueleto metdlico interior que suporta todas as lajetas e garante o equilibrio
fisico da forma das paredes.

A Casa de Tijolo (1923-24) (fig. 3.4.3) de Mies van der Rohe, também considerada como

obra neoplastica, mostra uma abordagem da materialidade e da construtividade algo
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distintas por conciliar algumas caracteristicas enquadradas pelo manifesto de Theo van
Doesburg e com algumas caracteristicas da arquitectura do passado, como a afirmagao
da massa construida devido a explicitacdo da materialidade do tijolo. Apesar disso, as
paredes ndo deixam de ter um caracter conceptual de elemento abstracto ao nivel da

- composigdo da forma construida.

O suprematismo e o construtivismo foram outras duas correntes que se
desenvolveram a partir do abstraccionismo. Contudo, Montaner, sobre o
suprematismo na arquitectura apenas faz uma breve referéncia as experiéncias
utdpicas dos projectos “Proun” (1923), de El Lissitzki, como uma passagem da

abstraccdo reducionista do bidimensional para o tridimensional.

3.5. Construtivismo: dos elementos mecanicos da estrutura e da relativiza¢gdo da parede

Outro impacto teve o construtivismo, que conseguiu ir além de projectos de%
abstraccdo muito redutora da realidade. O projecto para o Jornal Pravda (1924) (fig.
3.5.1) dos irmdos Vesnin, ou o Pavilhdo da URSS da Exposicdo Internacional das Artes
Decorativas de Paris (1925) (fig. 3.5.2) de Konstantin Melnikov, mostram «[...] uma
arquitectura composta por formas dindmicas e matematicas, que parte das metaforas
maquinistas, mostra a montagem das pecas, expressa o movimento das partes%
estruturais e busca, em ultima instancia, criar uma forma de arte que possa ser
produzida em série» (Montaner, 2002: 74). Como resultado constituem-se formas%
notoriamente expressivas pelo grande numero de componentes conformadores,%
nomeadamente ao assumir estruturas metalicas como elementos dominantes, numa
tentativa de aproximar a arquitectura a dinamica aparente dos objectos mecanicos. A

parede acaba por ndo existir ou por ter expressao secundaria na forma construtivista.

Posteriormente, devido a proposicdao de uma transformacao radical da arte, a
abstraccdo nao evoluiu, alcancou antes um desgaste dos seus processos. Somente a
partir dos anos sessenta é que Montaner reconhece existir uma reactivacao dos
objectivos das vanguardas abstractas, mas segundo duas linhas: 1. os autores que
procuraram dar continuidade a vertente sistematica e processual da abstrac¢do; 2. os

autores que procuraram replicar o posicionamento da abstraccdo relativamente a
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ciéncia das primeiras décadas do século, propondo um posicionamento semelhante,
mas relativamente aos temas que a ciéncia contemporanea analisa: o caos e a
auséncia de certezas.

Relativamente a primeira linha, ela institui que o objectivo primeiro da obra ja ndo
€ o que ela representa como produto final, é antes o que ela pode proporcionar
enquanto processo formativo e conceptual, ao nivel das inten¢des e das estruturas de
linguagem: «A forma é o resultado do processo de ac¢do sobre a propria forma e sobre
os seus significados» (Montaner, 2002: 78). Assim, a obra resultada do processo
intelectual, onde a ideia é o elemento central e dominante, mesmo até sobre o

produto final, o objecto real. Deste modo, com o apoio das novas interpretacdes do

202 203

estruturalismo®®? e da semiologia®® constitui-se a arte conceptual.

3.6. Arte conceptual: da parede como suporte da abstrac¢do

Na arquitectura, Montaner salienta a obra de Peter Eisenman, nomeadamente a
série inicial de casas da | a X (figs. 3.6.1, 3.6.2 e 3.6.3), desenvolvidas entre 1967-78. Séo
edificios cujo conceito de projecto é o processo baseado em estudos geométricos que
évisam a transformagdo de forma(s) base numa estrutura arquitecténica de totalé
abstracgdo.?®* O processo constitui-se numa série de diagramas geométricos
bidimensionais e axonométricos que culminam mais numa «escultura ou maqueta
realizada numa escala gigante [1:1] do que num objecto real» (Montaner, 1993: 169).
%Nestas casas de Eisenman, a parede acaba por ser também mais um elementoé
abstracto, ndo interessando a sua expressao simbodlica e muito menos a sua

- composigdo construtiva, pois é relevante apenas a aparéncia no sentido de mostrar a

202 «Movimento intelectual sediado em Franca que atingiu o seu apogeu nos anos 60. A
caracteristica comum as teses estruturalistas é a crenca de que os fendmenos da vida humana ndo sdo
inteligiveis excepto se considerados nas suas inter-relagdes. Estas constituem uma estrutura, e por
detras das variacdes locais nos fendmenos de superficie agem leis constantes que regem a estrutura
abstracta» (Blackburn, 1997: 144).

203 «O estudo geral dos sistemas simbdlicos, entre eles a linguagem» (Blackburn, 1997: 399).

204 Sobre a Casa VI, Montaner observa: «De maneira provocativa, nos interiores, os moveis,
objectos pessoais e exigéncias funcionais mostram a sua estranheza perante paredes completamente
cegas, aberturas que sdo quadrados vazios, estruturas omnipresentes, planos que cortam o espaco, etc.
Camas, sofas, mesas, etc.; situam-se incomodamente entre paredes, junto a aberturas, sobre faixas de
separac¢do, mostrando a violéncia que se produz entre o mundo real e doméstico e o mundo da légica da
geometria» (Montaner, 1993: 170).
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sua existéncia enquanto forma geométrica. Assim, a parede é considerada como um
plano opaco, perfurado e interceptado por outros planos (incluindo coberturas) e

linhas (pilares e vigas) para gerar formas volumétricas abstractas.

3.7. Arte conceptual: da parede como suporte da materialidade-pele

Mais recentemente, Montaner reconhece a arquitectura conceptual de algumas
obras dos holandeses MVRDV, dando o exemplo dos PavilhGes do Parque Nacional
Hoge Veluwe Hoge (1994-96) (figs. 3.7.1, 3.7.2 e 3.7.3), onde a forma dos pavilhGes
resulta de um processo de transformagdao que comega no arquétipo da pequena casa
do guarda. No entanto, nestes trés casos a parede adquire uma materialidade
expressiva particular e possui um caracter de pele: cada pavilhdo tem um material
especifico que reveste a totalidade do volume (madeira, aco corten e tijolo)

inclusivamente a porta e a janela e a cobertura.

No inicio do século XX o racionalismo mostra-se definitivamente como “disciplina
basica”. Para a sua constituicdo foram importantes o conhecimento cientifico iniciado
no século XVII e a Revolucdo Industrial, dois factores-chave que ajudaram a institui o
clima de confianca no futuro e a ideia de progresso. Associado ao racionalismo esta o
paradigma mecanicista — com raizes no Discurso do Método, de Réne Descartes —, que
se consolidou na sociedade industrial, onde os aportes tecnoldgicos assumem um
papel central em todas as actividades e, por isso, «[..] a mdquina e a metrdpole
substituem a natureza como modelo» (Montaner, 2002: 82).

Embora a abstraccdo e o racionalismo se complementem conceptualmente,?%

0s
objectos resultantes das duas abordagens traduzem-se em formas diversas: na
primeira pelo dominio das geometrias elementares e abstractas, na segunda pela
maquina como motivo de inspiracdo formal. Neste sentido, na arquitectura, o
racionalismo tem inerente outra condicdo associada a analogia tematica: o objectivo

de alcangar a maxima funcionalidade. Segundo esta condigdo pretende-se alcangar a

forma perfeita no sentido de dar resposta a automacdo e a producdo industrializada e

205 «Abstracc3o e racionalismo partem dos mesmos métodos reducionistas da ciéncia cldssica: a
decomposicao de um sistema de elementos basicos, a caracterizacdo de unidades elementares simples
e a construcdo da complexidade a partir do simples» (Montaner, 2002: 82).
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em série — algo que ndo contempla o organico e a espontaneidade da producao
artesanal.

A maquina como referéncia conceptual na arquitectura determinou que a ldgica
técnica, mecanica (articulacdo funcional) e construtiva — sendo a estrutura um
componente determinante — fossem a esséncia da forma construida. Por isso,
Montaner, a partir dos estudos de Alan Colquhoun, sintetiza os seguintes critérios
racionalistas de projecto: «][...] a primazia das medidas, o elementarismo e a énfase no
detalhe técnico, a criacdo a partir de protdtipos, o projecto a base da repeticdo
modular, a subdivisdo do global em volumes eficazes e a imaginacdo de

megaestruturas complexas» (Montaner, 2002: 82).

3.8. Racionalismo: entre a presencga e a auséncia da parede

As obras da Neue Sachlichkeit (Nova objectividade) sdo exemplos importantes na
- aplicacdo destes critérios. Edificios como a Fabrica Van Nelle (1925-27) (fig. 3.8.1) de
| Brinkman e Van der Vlugt, o Sanatdrio de Zonnestraal (1925-27) (fig. 3.8.2) de Duiker e
| Bijvoet ou o projecto para a Petersshule (1926) (fig. 3.8.3) de Hannes Meyer sao disso
referéncia. Todos exprimirem rigor racional, pragmatismo funcional e celebragéoi
~ técnica. Neste enquadramento, a parede ndo é mais do que um elemento que ajuda a
- cumprir estas caracteristicas de modo pragmatico, circunstancial ou nula. A
racionalidade deriva da repeticdo modular da grande quantidade de caixilhos e do
~cuidado com que estes foram pormenorizados para exprimirem a delicadeza dosi
* extensos envidracados que determinam as fachadas desmaterializadas, sobretudo nos
- dois primeiros exemplos. A funcionalidade exprime-se pela abertura explicita do
edificio ao exterior — podendo visionar-se a maioria das actividades interiores — e,
: inclusivamente, pela prdopria racionalidade da estrutura, tanto por aparecer por detrds
- dos panos de vidro nos dois primeiros edificios, quer pela sua aparéncia na superficie
- da fachada da Petersshule. Por fim, a técnica mostra-se na celebracdo de toda a
:construtividade da forma, nomeadamente, na capacidade de utilizar e combinaré
materiais inovadores — o bet3o, o ago e o vidro — para celebrar a maquina na
~arquitectura. Deste modo, a parede quando tem uma presenca significativa, como na
. Petersshule, limita-se a ser utilizada de modo a cumprir o pragmatismo de um

. elemento de encerramento do volume e, mesmo assim, constituindo-se pela;
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imaterialidade e pela subordinagao a estrutura.

Outro modo de celebrar a “racionalide mecénica” constituiu-se com o high tech.
Uma arquitectura baseada na celebracdo da tecnologia, com a exibicdo dos
componentes: estruturais modulares, infra-estruturais (das varias redes do edificio
como a ventilagdo, o ar-condicionado, o abastecimento e o escoamento de aguas, etc.)
e, por vezes, circulatérios (escadas e elevadores). O edificio mostra-se literalmente em
toda a sua expressao e complexidade técnica. A referéncia maxima desta arquitectura
é o Centro Pompidou (1972-77) (figs. 3.8.4 e 3.8.5), de Richard Rogers e Renzo Piano. Um
edificio cuja forma parece ter sido destituida da sua massa parietal, quase como se
fosse retirada a carne e apenas ficou a rede capilar de fluidos e o esqueleto, definindo-
se assim a linguagem da tecnologia que, tal como Montaner observou, provem do
mundo industrial das fabricas e refinarias de petréleo. A parede existe, no entanto,
tem pouca expressdo, porque se confina a painéis opacos ou transparentes entre
elementos estruturais pontuais e modulares. Para além disso, como a estrutura marca
o ritmo das fachadas pela dimensdo tridimensional, quase como se tratasse de um ;
delicado andaime — onde passam a maioria das infra-estruturas —, acaba por relegar
essas superficies que definem a separagao interior-exterior para um segundo plano de
fachada. Esta condicdo expressiva da estrutura e das infra-estruturas na forma do
edificio tem raizes no racionalismo da obra tedrica de Viollet-le-Duc, mas adquiriu
relevancia nas peculiares investigacoes interdisciplinares de Buckminster Fuller, como
a casa Dymaxion (1928) (fig. 3.8.6) e o Pavilhdo Americano da Exposicdo Universal de
1967 (fig. 3.8.7), € nos projectos utopicos das mega-estruturas do grupo Archigram,

nomeadamente na Plug-in City (1964) (fig. 3.8.8).

3.9. Racionalismo: da parede como mecanismo légico

A estrutura, enquanto elemento auténomo da parede, encontrou nos mecanismos
_racionalistas, sobretudo do “protdtipo”?®® da “repeticdo modular” e das

é”megaestruturas", a sua apeténcia para constituir-se como elemento expressivo,é

206 Neste aspecto Montaner faz referéncia & importante substituicdo do tipo pelo protétipo
durante o movimento moderno, como algo que incentivou a estética da repeticdo. Neste aspecto,
relativamente a estrutura, o sistema inovador em betdo prefabricado “Dom-Ino” de Le Corbusier
demonstrou ter uma grande potencialidade matricial tanto como do espaco como da forma.
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linguistico e conformador da forma. Muitas vezes sao estas caracteristicas que fazem
da aparéncia da estrutura a epitome do préprio racionalismo. Contudo, no espectro
do racionalismo podemos encontrar outros edificios que contrariam esta condigao,
como é o caso singular da Casa Wittgenstein (1926-28) (fig. 3.9.1), que Ludwig
Wittgenstein concebeu para a irm3. E um edificio em que o pensamento 16gico?®’ foi a
esséncia para o desenvolvimento da forma arquitectdnica: volumes paralelepipédicos
articulados pela simples necessidade de responder a disposicdo funcional do
programa interior. A concepgdo da casa contou com a colaboracdo de Paul
Engelmann, discipulo de Adolf Loos. Mas mesmo sob a influéncia de tendéncias
antidecorativas a sua visdo de uma arquitectura apenas interessada em significar o
uso, é ainda mais radical: no exterior as paredes sao completamente rebocadas, lisas
e brancas — escondendo a alvenaria de tijolo e os elementos em betdo armado a
semelhanca das paredes loosianas —, mas sem qualquer remate inferior ou superior, e
janelas — que perfuram a superficie parietal num rigor métrico absoluto — com
caixilhos de serralharia de desenho simples, praticamente a face para a sombra nao
dar destaque aos préprios vaos; no interior os revestimentos sao mais variados
apenas no pavimento, enquanto nas paredes e tectos, ao contrario da maioria das
obras de Loos, nomeadamente as casas — onde integra revestimentos de madeira e de
pedra, esse acabamento final resume-se maioritariamente a reboco pintado de
branco. Deste modo, a parede constitui-se absolutamente como mecanismo légico de
conformacdo das formas puras, sem qualquer pretensao de representar algo mais que

ndo seja a essencialidade da sua func¢do de delimitar o espaco.

_G3. “Realismos”

A partir da década de 40 do século XX os mecanismos racionalistas comecaram a
ser questionados, sobretudo quando passaram a ser interpretados como

procedimentos que reduziam as complexidades e as qualidades da realidade.?®® A

207 Wwittgenstein foi um filésofo importante no inicio do século XX, na medida em que foi um
protagonista no estudo da légica, nomeadamente com Tractatus logico-philosophius (1918).

208 «Nos textos de Walter Benjamin, Theodor W. Adorno, Maurice Merleau-Ponty ou Maria
Zembrano, a critica ao cardcter redutivo e produtivo do racionalismo foi identificada com a critica a toda
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crescente tendéncia de colocar em causa o racionalismo deu origem ao surgimento da
corrente humanista e existencialista depois da Il Guerra Mundial e, posteriormente, o
reconhecimento de que a esséncia da realidade é a sua prépria complexidade. E, deste
modo, que se constituem duas correntes que procuraram integrar na arte e na
arquitectura essa dimensao do real. Por um lado, o “realismo humanista e existencial”
por aproximacado a autenticidade e ao dramatismo da “condi¢cdo humana” no mundo e,
por outro, a “cultura pop” por aproximacdo a cultura consumista e desinibida da
economia capitalista.

A origem do realismo esta necessariamente no processo que a abstraccdo
procurou desintegrar: a mimese. Contudo, conforme Montaner especifica, o realismo
— que ressurgiu depois da Il Grande Guerra — esta iminentemente ligado ao
existencialismo reclamado por Jean-Paul Sartre e por Albert Camus e a fenomenologia
defendida por Edmund Husserl, por Martin Heidegger e por Maurice Merleau-Ponty.
Para além disso, Montaner também observa que foi a consciéncia sobre a necessdria
resposta a destruicdo causada pela guerra a determinar a valorizagdo de aspectos que
potenciaram o humanismo e o existencialismo: a realidade dos factos, as questdes
humanas essenciais, a admiracao pela identidade individual, a cidade histdrica como
patrimdnio. Perante este enquadramento, para além da arquitectura se mostrar como
actividade com “funcdo social” acrescida, constituiram-se dois importantes conceitos
de espaco: o “espaco empirico” e o “espaco existencial”.

O “espago empirico” teve origem no new empirism que emergiu nos paises
nordicos durante a guerra e foi desenvolvido nos dominios da arquitectura,
nomeadamente na habitacdo, e do urbanismo. Na arquitectura foram real¢ados
aspectos como o restabelecimento do conforto doméstico e a valorizagdo do
artesanato sem menosprezar 0s avangos tecnoldgicos. No urbanismo foram

valorizadas as formas espontaneas, organicas e integradas na envolvente.

3.10. Espago empirico: da parede como elemento sintese

A arquitectura de Alvar Aalto é identificada como a expressdo maxima desteé

a modernidade que ndo aceitasse, junto a razdo, o valor da intuicdo, da percepgdo e da existéncia»
(Montaner, 2002: 94).
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- movimento, evidenciando as seguintes caracteristicas especificas: «[..] organica,
: emotiva, humana e realista empregando os mecanismos modernos do racionalismo, do
funcionalismo e da abstrac¢do» (Montaner, 2002: 106). Deste modo, é uma arquitectura
de conciliacdo entre mecanismos aparentemente impossiveis de articular. Pois, assim
como o artesanato encontra a conciliagdo com a tecnologia, também a arquitectura
deve constituir uma evolucdo progressista semelhante e tentar congregar, por
exemplo, valores técnicos da arquitectura moderna com valores relacionados com a
psicologia do ser humano e com adequac¢dao ao meio. Como exemplos deste exercicio,
sdo apresentados por Montaner o Sanatério de Paimio (1928-33) (fig. 3.10.1), a
Biblioteca Municipal de Viipuri (1933-35) (fig. 3.10.2) e, como grande manifesto, a Vila
Mairea (1937-39) (fig. 3.10.3), que foi um verdadeiro suporte experimental para os seus
conceitos humanistas e para a consagra¢do do “espaco empirico” na arquitectura.?®
Nestas obras, a parede é caracterizada pela abstraccdo que as superficies rebocadas
- transmitem, mas, mesmo assim, ndo deixa de constituir-se como elemento sintese :
:entre progresso e tradicdo, entre as qualidades universais do modernismo e as:
: qualidades particulares do conhecimento local. A sintese concretiza-se pelo modo
- como as paredes orientam a conformacdo das formas, nomeadamente: através da
~ escala e proporcdo dos cheios e dos vazios das fachadas; através do modo como as
: superficies rebocadas e lisas se articulam com elementos pontuais — também
rebocados — e com outros elementos com materialidades diversas como pedra,
: madeira, metal, etc. Poderiamos referir que a parede-abstracta é mais um argumento
‘ necessario para o equilibrio do “espago empirico”.
: Na Biblioteca Viipuri a parede tem forte presenga como elemento maioritariamente
: opaco, para maior afirmacao da pureza ideial dos volumes (brancos), bem como da sua
: interioridade, nomeadamente os dois maiores que correspondem a zona de leitura e
- de arquivo — iluminados por lanternins —, sendo a excep¢ao a fachada norte e sul do
: volume mais baixo — que integra a entrada principal, o auditério e a zona

~administrativa —, onde encontramos janelas horizontais muito pronunciadas em

209 «A Vila Mairea, uma obra cheia de contrastes e justaposi¢des, integra o primitivo e o popular
com o moderno e o industrial, e apresenta uma relagdo com a natureza que ndo é meramente
mimética, mas é tdo culta que se remete, ao mesmo tempo, a paisagem finlandesa, a arte
contemporanea e a estética japonesa» (Montaner, 2002: 106).
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articulagdo com outros conjuntos de janelas ritmadas, separadas entre si pela
afirmacdo dos apoios estruturais verticais.

No Sanatério de Paimio a implantagdao dos diferentes volumes é marcadamente
dindmica pelo posicionamento ndo ortogonal evidenciando, de certo modo, as distintas
fungdes de cada um e a organicidade da construgao com o terreno e a envolvente
densamente arborizada. E um edificio necessariamente destinto da contencdo formal
da biblioteca de Viipuri. Neste sentido, o Sanatdrio de Paimio é também um edificio
que pretende estabelecer uma relagdao mais forte entre interior e exterior e, por isso, a
fenestracdo dos volumes é mais pronunciada e sistematizada, sobretudo pelo uso
frequente da fachada em grelha e da fachada em faixas-horizontais, tal como podemos
constatar, por exemplo, nas fachadas que definem a praca/jardim de chegada ao
sanatério. A parede opaca é, assim, um elemento residual em detrimento da
guantidade e dimensao proporcional das janelas.

Na Vila Mairea a implantagdo mostra-se diversa em relagdo aos dois casos
anteriores. Concretiza-se com alguma contencdo — dois volumes em “L” com diferentes
cérceas articulados para conformar um “U” —, mas, mesmo assim, existe na forma total
uma dinamica. Essa condi¢do aparentemente contraditdria estd intimamente ligada ao
modo como se concretizam pequenas subtraccoes e adicdes volumétricas, mas
também ao modo como a parede se concretiza na diversidade material. Para além do
reboco branco existem superficies em madeira, pedra e tijolo que, conjugadas com
fenestracbes ndo sistematizadas, definem uma composicdo plastica de fusdao entre a
abstraccdo moderna e a espontaneidade da organica de uma forma natural. Deste
modo, a parede tanto se caracteriza pela fria abstraccdo da superficie branca como
pelo calor concreto dos materiais que apelam ao escrutinio mais profundo dos
sentidos.

Outro arquitecto cuja obra Montaner considera integrada no espectro do “realismo
empirico” é Alvaro Siza Vieira. A Escola Superior de Educacdo (1986-93) (fig. 3.10.4), a
Faculdade de Arquitectura do Porto (1987-94) (fig. 3.10.5), a Igreja de Santa Maria do
Marco de Canavezes (1990-97) (fig. 3.10.7) e o Pavilhdo de Portugal na Exposicao
Universal de Lisboa (1998) (fig. 3.10.6), sdo exemplos que mostram o cuidado da

integracdo do edificio na complexidade da realidade (envolvente), tendo em
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consideracdo aspectos contextuais, humanos, funcionais, simbdlicos, urbanos e
paisagisticos. S3o aspectos que permitem a Siza Vieira conceder identidade a cada
elemento do edificio, no sentido de uma entrada, uma coluna, um volume, uma
cobertura, uma escada ou uma rampa serem interpretados como partes fundamentais
do todo e, assim, constituirem grande parte da significancia da experimentacdo
humana da forma organica. Nesta sequéncia, a parede constitui-se como elemento
agregador e unificador da forma total através de superficies extensas opacas, lisas e
brancas, a semelhanca da racionalidade material e geométrica da biblioteca Viipuri,
embora exista alguma excepcionalidade na Escola superior de Educacdo e no Pavilhdo
de Portugal. No primeiro, pelo forte impacto que o sistema de galeria tem como
elemento de enquadramento do jardim interior para onde estdo voltadas as salas. No
segundo, pela forte presenca que a galeria e a pala tém na leitura da forma total e da
sua repercussdo na adequacdo ao sitio: a galeria como componente de
ensombramento e de articulacdo subtil da massa volumétrica do edificio com a doca; a
pala como componente dominante, expressivo e complementar (dada a sua autonomia

estrutural) de grande atrio aberto e, simultaneamente, espaco publico.

O “espaco existencial” é uma variacdo do realismo e, segundo Montaner, os
expoentes maximos deste outro conceito espacial foram Ernesto Nathan Rogers,
Gaston Bachelard e Cristian Norberg-Schulz. O primeiro pelo modo como «os conceitos
de realidade, tradicdo, crise e preexisténcias ambientais se converteram em elementos
essenciais [...]» (Montaner, 2002: 108) de projecto, assim como aconteceu na Torre
Velasca (1950-58).21° Bachelard e Norberg-Schulz pelas respectivas interpretacdes
tedricas no campo da fenomenologia do espaco. Em A poética do espaco (1958)
Bachelard desenvolve a tese sobre a importancia da experiéncia vivida através da
arquitectura, nomeadamente do espaco da casa como memdria poética importante
para a nossa existéncia no mundo. Por sua vez, Norberg-Schulz em O Fenémeno do

Lugar (1976) introduz o conceito de “espirito do lugar” como a esséncia do espaco

210 « A evolucdo que definiu a Torre Velasca em Mildo (1950-1958), do projecto a obra acabada, é
um exemplo significativo da vontade de aproximagdo a diversidade, a contextual idade e a
materialidade da realidade» (Montaner, 2002: 108).
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existencial, enquadrando devidamente arquitecturas cuja forma atendia as
caracteristicas do lugar e as tradi¢des e culturas das pessoas que os habitam.

A partir da década de sessenta o realismo também se evidenciou através dos
conceitos do pluralismo, da contradicdo e da ambiguidade. Nesta linha pds-moderna
centrada na complexidade — que justifica a realidade como muitas realidades — a

simplicidade proposta pelo racionalismo foi sendo substituida por novos paradigmas:

«[...] do principio da universalidade passam a aceita¢do do acaso, do imprevisivel e do caos; da
causalidade linear passam a um pensamento baseado em redes e sistemas; do principio do
isolamento do experimento na observacdo cientifica evoluem a consciéncia da imersdo do
objecto nos ecossistemas e nos marcos culturais de referéncia» (Montaner, 2002: 118).

Neste sentido, a complexidade constituiu-se a partir de dois dominios que a potenciam
num amplo espectro: 1. da inter-relagdo entre a teoria da informacdo, a teoria de
sistemas e a cibernética; 2. da heranga formal da pop art. Esta amplitude que permitiu
questionar a ciéncia classica, os conceitos universais e o racionalismo. Sobretudo a
cultura pop mostrou o caracter do liberalismo hibrido da fusdo de todo o tipo de
formas, imagens e iconologia.

Na arquitectura, um dos produtos do contexto cultural hibrido foi o livro
Complexidade e contradigdo na arquitectura (1966) de Robert Venturi. A teoria
veiculada pelo livro mostra a importancia da introducdo dos conceitos de
complexidade e de contradicdo na interpretacdo da histéria da arquitectura e no
projecto contemporaneo. Do pressuposto tedrico também emergem os conceitos de
ambiguidade e de pluralidade. A primeira como forca poética, que constitui a riqueza e
a tensdao da arquitectura. A segunda como esséncia da realidade, que expoe
conscientemente a diversidade.?!! Deste modo, o livro de Venturi constitui-se como

uma obra que defende o relativismo, em que qualquer discurso ou forma é igualmente

211 Segundo Montaner, o pluralismo faz parte da contemporaneidade. «E foram as teorias
linguisticas e semioldgicas que fundamentaram com mais forca a consciéncia de diversidade e
pluralismo; pluralismo de culturas, pluralidade de linguas e pluralidade de possibilidades de
interpretacdes de signos» (Montaner, 2002: 120).
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valido, espoletando um “eclectismo reacciondrio” que também contempla a

possibilidade da arquitectura ser um sistema comunicativo.??

3.11. Complexidade e contradi¢do: da parede como condi¢ao necessaria do discurso |

Na sua primeira obra construida, a Vanna Venturi House (1962-63) (fig. 3.11.1),§
Venturi propbe um edificio cujas paredes demonstram um exercicio de desconstrugéo
da unidade estrutural da forma. Através das duas paredes que constituem o al¢ado
principal e posterior podemos compreender quao delicada é a composi¢cdao quando se
assume que ambas funcionam como suporte principal da representacio
arquitectonica, daquilo que Montaner designa por «padrdes formais monumentais de
Louis Kahn» (Montaner, 2002: 120). O anunciar de formas tradicionais, como o telhado
de duas aguas (associado a ideia de frontdo) ou arco, conjugadas com uma composi¢cao
classica, como a simetria e a axialidade sdo motivos bastante explicitos através das
duas paredes constituidas na sua maioria de alvenaria de tijolo de cimento e
rebocadas. Por isso, deve-se também referir que existe, nessa tentativa de anunciar
valores tradicionais e classicos da arquitectura, uma componente simbdlica distinta da
obra de Khan. Existe na obra de Venturi uma componente decorativa de raiz
cenografica, tal como acontece com todos os frisos da fachada, todos sem qualquer
funcionalidade estrutural, incluindo o préprio arco anunciado por cima da entrada —
colado ironicamente por cima da viga de betdo que conforma o vdo. Depois da casa
para sua mae Venturi desenvolveu durante duas décadas uma obra que gorou as
expectativas da tese do seu primeiro livro. Desenvolveu os edificios como manifestos
empiricos segundo novos mecanismos tais como o “edificio propaganda” ou o
“armazém decorado”. «Esta arquitectura da busca da complexidade, porém, ndo passa
de um jogo visual de linguagens e perde todo atributo espacial e estrutural» (Montaner,

2002: 122).

212 «Em sintonia com a pop art e dentro do contexto da sociedade comunicacional definida por
Marshall Mcluhan, a consciéncia de que a arquitectura é um sistema comunicativo que pode recorrer as
metdforas levou Venturi e outros autores a admiragao pelos meios de comunicagdo, pelas propagandas
e pelos letreiros de néon» (Montaner, 2002: 120).
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A complexidade também foi fruto da cultura massificada, algo que despertou o
interesse em compreender o fendmeno enquanto sistema comunicativo. Neste
contexto, estabeleceu-se a arquitectura como linguagem e, assim, compreender a
capacidade de comunicacdo dos seus elementos estilisticos.?!3 A interpretacdo da
arquitectura como linguagem estabeleceu a proximidade a semidtica para que, na

214 e os valores

complexidade da prépria lingua, se possam retomar os signos
simbdlicos e metafdricos através da relacdo entre a sintaxe (relativo ao significante ou
a forma) e a semantica (relativo ao significado ou ao conteuddo). Deste modo, como
demonstra Charles Jencks em A linguagem da arquitectura pds-moderna (1977), com
base nas analogias da arquitectura com a linguagem e a gramatica, defende que o
essencial em qualquer edificio € a demonstracdo da “forca metafdrica”, ou a sua
capacidade para exprimir varios significados de um modo nao literal.

A logica da comunicacdo como base interpretativa da forma arquitectdnica
também permitiu desenvolver outro mecanismo fundamental no ambito da cultura
pos-moderna: considerar a historia como fonte imagens e de metaforas. Assim, é a

partir deste enquadramento que podemos reconhecer a existéncia de tendéncias

“neo-historicistas”.

3.12. Pés-modernismo: da parede como condigdo necessaria do discurso Il

Apesar de na obra de Venturi ja podermos identificar algumas alusGes as formas
histdricas, é sobretudo com a Piazza d’ltalia (1975-78) (fig. 3.12.1) de Charles Moore que
o fendmeno alcanga a expressdo iconica, ganhando a obra o estatuto de “emblema da
cultura pop”. Mas é com a obra de Michael Graves que a arquitectura dos anos 70-80
consolida definitivamente uma faceta historicista, sendo o Portland Building (1983) (fig.

3.12.2) uma das obras mais referenciadas como exemplo pés-moderno. Neste caso, a

213 «Por isso diferentes autores realizaram nos anos sessenta e setenta a taxinomia de distintas
linguagens arquitectdnicas: a imperecivel linguagem cléssica foi explicada por John Summerson no livro
A linguagem cldssica da arquitectura em 1963; a linguagem moderna foi teorizada por Bruno Zevi em A
linguagem moderna da arquitectura em 1973; e uma possivel linguagem pds-moderna foi proposta por
Charles Jencks em A linguagem da arquitectura pés-moderna em 1977» (Montaner, 2002: 124).

214 «Um signo de uma coisa ou estado de coisas é qualquer sintoma, vestigio ou aviso dessa coisa
que pode ser usado para se inferir que ela esta presente. Podemos produzir signos de tal modo que, por
exemplo, uma figura numa lata seja um signo do seu contetdo» (Blackburn, 1997: 405).
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parede ndo é mais que o suporte do repertério historicista, na sua maioria através de
elementos arquitectonicos representados a duas dimensdes. O edificio é na sua forma
genérica um monodlito clbico assente sobre um pedestal. Contudo, as fachadas
monumentais do volume principal sdao exactamente superficies onde acontece a
linguagem classica estilizada, encenada por diferentes materiais de revestimento: no
alcado principal e posterior, duas colunas onde pousam dois capitéis que, por sua vez,
suportam uma pedra angular gigante; nos alcados laterais, uma colunata composta por
quatro colunas e um friso em género de quatro grandes medalhdes. Assim, a
identidade da fachada, cuja estrutura é uma parede de betdo continua, resulta de um
jogo epidérmico a partir de um método compositivo baseado na collage de elementos

do passado e utilizando apenas o seu valor simbdlico.

_GA4. “Estruturas”

Entre o final dos anos cinquenta e o final dos anos sessenta surgem visdes do
mundo muito particulares e alheias a cultura pop. A partir da critica a realidade em
articulacdo com uma consciéncia estruturalista — sustentada pelo pensamento de
autores como Claude Lévi-Strauss e Roland Barthes — conseguiu-se interpretar a
realidade para além da sua diversidade factual. O estruturalismo possibilitou escrutinar
as estruturas, as estratégias, os significados, as razGes e as formas essenciais da
realidade. Este enquadramento possibilitou o desenvolvimento de trés
posicionamentos criticos a partir de trés pressupostos distintos: o “radical”, que
procurava erradicar as estruturas dominantes e os sistemas de criacdo estabelecidos; o
“tipoldgico”, que procurava defender a consciéncia histdrica das invariantes formais; o
“minimalista”, que procurava através das formas puras a realidade intemporal,
essencial, unitdria e simples.

Para Montaner a “critica radical” teve grande expressao na teoria da arquitectura,
por um lado, através da filosofia da Escola de Frankfurt e de Walter Benjamin e, por
outro, através dos trabalhos de Manfredo Tafuri. O denominador comum é a visdo
socioecondmica de tradigdo marxista. «A Escola de Frankfurt e Walter Benjamin
criaram a primeira corrente do pensamento contemporaneo que colocou em crise 0s

valores da modernidade e do racionalismo [...]» (Montaner, 2002: 134). Manfredo Tafuri,
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com propostas préximas da “teoria critica”?'®, «[..] era radicalmente contrario a
qgualquer instrumentalizacdo da teoria e da historia por parte do projecto

arquitecténico» (Montaner, 2002: 134).

3.13. Situacionismo: a parede-manifesto

Para a prdatica da arquitectura foi importante o movimento da Internacional
Situacionista, fundada em 1957 como organizacdo internacional de artistas e
pensadores. O movimento, com influéncias do Dadaismo e do Surrealismo mostrou-se
através da critica radical ao capitalismo como uma teoria revolucionaria organizada,
combativa e propositiva. Um dos seus membros mais destacados foi Constant
Nieuwenhuys que, em conjunto com Guy-Ernest Debord e Asger Jorn, liderou a
organizacdo. Embora seja reconhecido como pintor, os seus “edificios-cidades”
aproximam-no da arquitectura. No projecto urbano New Babilon (1963) (fig. 3.13.1) a
forma caracterizava-se pela desmaterializacdo aparente através de estruturas leves
fragilmente articuladas por sobreposi¢cdes horizontais e verticais conformadas por
plataformas suspensas e por mega-estruturas, como uma rede tridimensional orgéanica
e anarquica, onde a parede poderia ser meramente um complemento secundario de
compartimentacdo do espaco. Contudo, a New Babilon foi um projecto utdpico, para
uma sociedade marxista idealizada como «[...] antiutilitarista da liberdade e da justica,
com a propriedade comunitaria do solo, para o Homo ludens, um individuo livre,
criativo e ndmada» (Montaner, 2002: 138).

A onda revoluciondria do Maio de 1968 é interpretada como o momento em que a
critica radical mais impacto teve na sociedade. Em 1972 deu-se a autodissolugao da
Internacional Situacionista. Contudo, as propostas radicais a partir da arte da acgao
corporal/conceptual e do compromisso social continuaram a surgir e perduraram até
hoje, mesmo que estas fossem, normalmente, ndo realizadas. Na arquitectura,
propostas como O Monumento Continuo (1969) (fig. 3.13.2), do grupo Superestudio, e
Exodo ou os prisioneiros voluntdrios da arquitectura (1972) (fig. 3.13.3), do Office for

Metropolitan Architecture, sdo exemplos da critica a cidade funcional e zonificada. As

215 «Esta designacdo é aplicada, especificamente, a tendéncia filoséfica caracteristica da escola de
Frankfurt» (Blackburn, 1997: 428).
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propostas, encaradas como manifestos, mostram superestruturas cuja materialidade é
superada pela espectacularidade da imagem e, por isso, a parede ndo é mais do que
uma mera representagao absolutamente abstracta e sem expressao construtiva.

Podemos referir que se trata de uma parede-manifesto.

Os anos sessenta mostraram o desenvolvimento de outra tendéncia critica
enquadrada pelo pensamento estruturalista através de teorias e de obras centradas na
defesa da permanéncia de estruturas formais do edificio ou da cidade enquanto
fendmenos histdricos. Na esséncia das “formas da permanéncia” estda a critica
tipoldgica, evidenciada por Giulio Carlo Argan em Sobre o conceito de tipologia
arquitectonica (1963) e reconhecida e valorizada por Manfredo Tafuri em Teorias e
histéria da arquitectura (1968).21°

Na época, a obra da Louis Khan ja era reconhecida pela nova monumentalidade,
mas também pela proposicdo paradigmatica de formas intemporais. E uma
arquitectura que assumia a separacdo funcional pragmatica entre espaco de servico
(dreas de circulacdo e areas técnicas) e espaco de estar (programa principal e esséncia
do arquétipo), no entanto, também é uma arquitectura que apresenta como
necessario a recuperacao da ordem, da axialidade e da hierarquia dos modelos
histéricos. As obras de Khan mostram a recuperacdo das «[..] qualidades da
composicdo académica sobrepondo-as ao espaco isotrdpico, universal, infinito e

abstracto da arquitectura moderna [...]» (Montaner, 2002: 150).

3.14. Formas intemporais: pela parede-intemporal

Obras como a Galeria de Arte da Universidade de Yale (1951-53) (fig. 3.14.1), 0s
- Balnearios do Centro Comunitario Judaico de Trenton (1954-59) (fig. 3.14.2), o Palacio da
- Assembleia em Dacca (1963-83) (fig. 3.14.3) e 0 projecto da Sinagoga Hurva (1968) (fig.

- 3.14.4), sao exemplos significativos das caracteristicas acima descritas. No contexto da

216 Apesar de Montaner reconhecer a evolu¢do do conceito de “tipo” através de Wilhelm Dilthey e
de Max Weber, a definicdo que estd na base da critica tipoldgica teve origem no iluminismo, no
Dictionnaire historique de I'architecture (1832), de Quatremeére de Quincy, e ao qual se associa a
definicdo do conceito de “modelo”: «”Tipo” seria a ideia genérica, platdnica, arquetipica, a forma basica
comum da arquitectura. “Modelo” seria aquilo que pode continuamente ser repetido tal qual se
apresenta, como um carimbo que possui uma série de caracteres expressivos» (Montaner, 2002: 148).
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composi¢ao deve-se salientar a importancia das formas geométricas basicas como
elementos fundamentais para a definicdo da estrutura espacial e respectiva carga
simbdlica quando articulados com a matéria e a luz. Neste contexto, a parede surge
como componente conformador dominante e na sua vertente mais classica: parede
portante e maioritariamente opaca.

A primeira obra é a Unica que contraria em parte esta tendéncia, uma vez que a
maioria das fachadas sdo superficies de vidro organizadas a partir da ordem estrutural
imposta pelos pilares de betdo. Contudo, os al¢ados voltados para a Chapel Street sao
paradigmaticos quanto a ideia de parede densa e opaca, até porque apenas se
salientam frisos em pedra que marcam as lajes de piso numa superficie uniforme de
tijolo macico sem qualquer vdo. Neste caso, o propdsito da utilizacdo das paredes
cegas foi, provavelmente, o de anunciar uma contraposicdo relativamente ao edificio
pré-existente da Galeria, de estilo ecléctico. Os planos de parede demonstram uma
clara distingdao formal relativamente as fachadas do edificio mais antigo que apresenta
fenestracGes e elementos de arquitecturas relativas ao passado (gético e romanico).
Mas é através da materialidade do tijolo e da sua expressdo construtiva que se
potencia uma proximidade a forma antiga anexa, materializada através da alvenaria de
pedra. Esta tensdo entre dois sistemas formais distintos concretiza-se de modo subtil
quando Khan determina a existéncia de um vazio pelo recuo parcial da parede para
segundo plano relativamente a rua, ao mesmo tempo que anuncia discretamente a
entrada.

No caso dos Balnedrios do Centro Comunitario de Trenton (Unico edificio do
complexo da autoria de Khan), as paredes em bloco de cimento sdo um componente
essencial da composicdo da forma, em conjunto com as coberturas em madeira. Os
planos das paredes exprimem a densidade tosca dos blocos e o pragmatismo do
aparelho is6domo, enquanto as formas piramidais das coberturas pousam
delicadamente sobre as pequenas lajes das dreas de servico num registo de
imponderabilidade. Por isso, esta articulagdo entre parede e cobertura representa
também uma articulacdo simbdlica entre o pesado e o leve.

O Palacio da Assembleia em Dacca é dos edificios de Kahn com uma

monumentalidade inquestionavel, pois é o elemento principal de um vasto novo
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complexo de edificios de grande escala (cidadela). A forma do edificio resulta de uma
composicdo de sélidos geométricos simples (paralelepipedos e cilindros) organizados
em oito conjuntos em torno de um prisma octogonal que, por sua vez, contém um
prisma hexadecagonal (a assembleia). Todas paredes sdo em betdo aparente e sdo
estruturais. Condicdes que preconizariam uma leitura perceptiva do edificio como um
aglomerado de volumes macicos. No entanto, essa possivel leitura é atenuada pelo
modo como sdo executados os vdos e pela inclusdo de uma trama de faixas de
marmore branco nas juntas das cofragens. Os vaos (triangulares, rectangulares e
circulares) tém uma escala proporcional as superficies cheias, ou seja, sdo aberturas
gue deixam os espacos interiores muito expostos e, sobretudo, permitem identificar as
superficies em que se inscrevem, como invdlucros delicados de outros volumes que
estdo atras. Este fendmeno tem maior expressao quando nos aproximamos do edificio
e conseguimos identificar um segundo plano mais recuado no mesmo material, com
outras fenestracdes e, para além disso, quando conseguimos identificar a espessura da
parede e da sua relacdo proporcional com a totalidade da superficie a delicadeza do
invélucro é mais pronunciada, quase sindnimo de pelicula. O mesmo acontece nos
espacos intersticiais de circulacdo interiores, onde as paredes tém a mesma
identidade. Importante é também o facto de existirem as faixas de marmore branco
gue rematam as juntas das cofragens e, assim, configuram uma trama horizontal
rectangular que, por introduzir cor e textura diversas, parece criar um efeito de tecido
delicado que atenua a dureza e a rudeza do betao.

O Projecto da Sinagoga Hurva ao contrario do caso anterior deveria ter sido
construido num sistema urbano compacto, num local proximo do antigo edificio de
culto. O edificio apesar de nunca ter sido construido mostra, através de desenhos e
imagens, a potencialidade formal da parede e, nomeadamente, da intemporalidade da
sua massa monumental. A forma resulta de dois sistemas formais complementares: a
delimitacdo/encerramento do templo por dezasseis grandes pilones (semelhantes aos
pilones dos templos egipcios); a definicdo concreta do espa¢o do templo por quatro
elementos/ediculas que suportam quatro pirdmides invertidas (coberturas). Os
elementos perimetrais sdo em pedra, enquanto os elementos interiores sdo em betao.

Os primeiros conferem um caracter de densidade macica ao edificio, em que a escala
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de cada elemento, a auséncia de qualquer vao no exterior e a prépria materialidade da
pedra sdo as referéncias dessa leitura. Os segundos, apesar de serem em betdo,
mostram uma maior leveza da forma pelo modo como a espessura das paredes se
apresenta nos vaos — a semelhanca das paredes da Assembleia de Dacca — e que sé é

~ contrariada pelo peso das piramides invertidas.

Posteriormente, outros arquitectos que demonstraram uma posi¢ao importante
no ambito da critica tipoldgica foram Aldo Rossi e Giorgio Grassi. Para ambos o
conceito de tipologia fazia parte tanto da andlise como do projecto, como esséncia da
estrutura racional da propria arquitectura. «Racionalidade e poética, memodria e
criacdo poderiam ser conciliadas na pratica da critica tipolégica» (Montaner, 2002:
150). Nesta circunstancia, a composi¢ao cldssica e a relagdo com a tradigdo foram
condicGes necessarias para recriar estruturas do passado no presente, entendidas
como estruturas pertencentes a memdria colectiva.?l’ Estabelece-se uma forte
consciéncia do passado e, assim, constitui-se a “arquitectura como lingua morta”. As
obras de Grassi sdo paradigmaticas nesse contexto, determinando que o projecto se
traduza «[..] na recomposicdo e repeticdo de coisas ja ditas e experimentadas»

(Montaner, 2002: 158).

3.15. Natureza-morta: a presenca necessdria da parede

A Residéncia de Estudantes (1976) (fig. 3.15.1), em Chieti, € um exemplo de como a
parede e o pilar constituem a esséncia formal de uma arquitectura orientada pela
racionalidade cldssica no contexto da La Tendenza. Neste caso, o pilar como elemento
absolutamente necessdrio na articulacdo dos volumes com a praga central, através de
quatro poérticos de pé-direito triplo (altura total dos volumes), e a parede como

elemento determinante na conformagdo dos oito paralelepipedos que constituem a

217 A importancia da memoria colectiva encontra em Rossi maior expressdo, sobretudo pelo
mecanismo poético da analogia, mas numa conceptualidade fundamentada por Carl Gustav Jung:
«“pensamento logico significa ‘pensar em palavras’. Pensamento analdgico, ao contrario, significa sentir
o que ainda é irreal, imaginar o que ainda é siléncio. E arcaico, inexpressivo e praticamente inexplicavel
em palavras”. E Rossi o0 expressava com os objectos encontrados — fardis, cemitérios, termas, lareiras,
etc. — que ndo elegia ao acaso, como os surrealistas, mas partindo de afinidades electivas» (Montaner,
2002: 152).
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- composicdo. Apesar desta complementaridade entre pilar e parede, é este ultimo
elemento que concretiza e suporta a maioria das caracteristicas formais do
racionalismo, pois é através dos paramentos continuos que se torna possivel: afirmar o
:rigor geométrico dos volumes; constituir a janela como moédulo intensivo de
perfuracdo e de linguagem. Assim, a parede é reconsiderada como elemento
fundamental tanto para a composicdao espacial como para a concepgao linguistico-
formal historica.

A Reabilitacdo do Teatro Romano de Sagunto (1985-93) (fig. 3.15.2) mostra como a
parede se reconstitui numa (re)interpretacdo da forma original do edificio. Concretiza-
~se o restauro e a reabilitacdo da ruina através do recurso a técnicas romanas e
materiais pesados (pedra, betdo e tijolo). Deste modo, nesta obra a parede mostra de

- modo mais evidente o “caracter de natureza-morta da arquitectura”.

A procura do minimo irredutivel € um objectivo maximalista: «conseguir a maxima
emocado estética e o maximo de impacto usando os meios minimos» (Montaner, 2002:
162). A arte minimalista desenvolvida pela escultura norte-americana do inicio dos
anos sessenta foi a referéncia histérica mais significativa. As estruturas e volumes
puros herdadas do neoplasticismo e do construtivismo sdo caracteristicas essenciais
das formas escultdricas propostas por Tony Smith, Donald Judd ou Sol Lewitt.

O minimalismo ndo é um estilo ou uma moda, considera-se mais como um
dispositivo operativo com caracter pluridimensional que, através do pensamento
estruturalista, levou vdrias disciplinas artisticas a explorar as suas proprias tradicdes da
simplicidade. «Tradi¢Oes e buscas diversas, ja que os resultados do minimalismo sao
sempre contraditérios e tendem a caminhos contrapostos: massa compacta e
desmaterializacdo, simplicidade e monumentalidade, enraizamento na cultura popular
e maxima abstrac¢do» (Montaner, 2002: 162).

Assim, Montaner considera que o minimalismo se contituiu através de varios

mecanismos conceptuais ou formais.

3.16. Fenomenologias minimalistas: da parede como suporte da (i)materialidade das formas
1. O “minimal pitoresco, realista e popular” que propde a simplicidade,

- economia de meios e execugao anénima e colectiva.
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Em Architecture Without Architects (1964-5) Bernard Rudolfsky procurou
evidenciar a riqueza cultural da arquitectura vernacular, sobretudo na articulagdo
entre a simplicidade, economia de meios e produgdo andnima. Este interesse pela
arquitectura sem autor mostrou ser uma referéncia influente para a obra de muitos
arquitectos do pds-guerra.?® Arquitectos de origens t3o diversas como Luis Barragan,
Arne Jacobsen, Adalberto Libera ou José Antonio Coderch desenvolveram obras cuja
forma procura fazer a sintese entre a erudicdo moderna e a tradicdo popular. A Casa
Luis Barragan (1950) (fig. 3.16.1) é disso exemplo quando integra na sua forma
referéncias da arquitectura internacional moderna e da arquitectura mexicana. Um
dos aspectos fundamentais da casa é a parede que nos remete tanto para um certo
abstraccionismo moderno como para uma presenca rude das suas superficies brancas
e coloridas. Para além disso, a parede é um elemento absolutamente necessdrio na
espacialidade da casa, sobretudo devido ao controlo da iluminacdo e a
compartimentagao — definindo autonomias e complementaridades — das suas
diferentes areas funcionais, incluindo os patios e o jardim. A parede é, assim, um
elemento imprescindivel na casa de Barragan, mostrando ser o ex libris da forma e a
matéria da plasticidade espacial.

2. O “rigor da geometria pura” como ponto de partida para uma maior expressao
formal com maior economia de meios.

As formas geométricas puras sao a esséncia racional das formas construidas e, por
isso, por vezes, a sua coincidéncia é mais espectacular pela tentativa de «[...] criar
formas claras e simples, ordenadas e expressivas» (Montaner, 2002: 164). A Piramide
do Louvre (1983-9) (fig. 3.16.2), de I. M. Pei mostra-nos a forca expressiva da forma
piramidal nesse sentido. Mas neste caso, para além da concretizacdo do rigor
geométrico da forma na realidade, é também a materialidade que contribui para a
sua excepg¢ao, nomeadamente quando confrontada com o edificio classico do Museu
do Louvre. Os componentes de metal e de vidro conferem-lhe uma presenca relativa
devido as transparéncias das superficies, garantindo-lhe a identidade de volume leve.

Neste caso, a parede é substituida por uma espécie de cobertura transparente,

218 Em Portugal também verificou essa tendéncia quando na década de 50 se procedeu ao
Inquérito a Arquitectura Popular em Portugal, publicado em 1961.
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proxima de uma certa imaterialidade.

3. A “ética da repeticdo” como técnica expressiva mais préxima da esséncia do
minimalismo por promover a economia de energia com a repeti¢cdo do idéntico.

A Cidade Vertical (1928) de Ludwig Hilberseimer (fig. 3.16.3) é ilustracdo de
Montaner para essa “ética”, mostrando uma visdo para a cidade do século XX. A
proposta é exposta como solucdo para o transito urbano e para a densidade
populacional e, por isso, a solucdo passou por conceber grandes avenidas em
resposta a mobilidade do automével e grandes quarteirées definidos por um
programa vertical: parques automdveis abaixo do solo, comércio e escritérios nos
cinco primeiros pisos acima do solo e depois quinze pisos de habitagdo. A repeticao
resulta da multiplicacdo dos quarteirGes no territdrio e da prépria composicdo das
fachadas: as janelas longas — interpretadas como faixas continuas horizontais — nos
cinco primeiros pisos e no primeiro piso dos blocos de habitacdo; A perfuracdo da
parede por janelas quadradas de modo intensivo nos restantes catorze pisos. Entre a
primeira situacdo e a segunda existe uma clara oposi¢cdo quanto a identidade material
da parede, porque nos primeiros pisos ela perde densidade e fragmenta-se em faixas
horizontais e nos pisos superiores, correspondentes a habitacdo, ela densifica-se para
permitir a repeticdo sucessiva do tema da janela quadrada.

4. A “precisdo técnica na materialidade” como meio necessario para concretizar
a forma da obra minimalista, onde a construtividade passa despercebida em favor da
matéria como seu suporte fenomenoldgico através do volume, da superficie e da luz.

Nesta circunstancia a parede é um elemento fundamental pela sua materialidade.
Os exemplos sdo referéncias a obra genérica de Tadao Ando e de Peter Zumthor. O
primeiro enquanto referéncia na interpretacdo do betdo armado como material de
aparéncia leve, suave e translicida. O segundo enquanto referéncia na interpretacao
da forma em estreita inter-relagdo com a matéria.

No caso de Tadao Ando a observacdo é significativa quando olhamos para as
paredes de betdo sob o efeito fenomenoldgico da luz. A Casa Koshino (1980-84) (fig.
3.16.4) demonstra-o, sobretudo quando estamos perante uma luz rasante a superficie

das paredes, como no estudio ou na sala de estar. Neste caso a dureza macica do

betdo parece desmaterializar-se em algo muito delicado e sem densidade quando as
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sombras matizadas em conjunto com o padrdo das cofragens — devido irregularidade
ondulada das superficies — convertem a parede num elemento que contraria a sua
esséncia pesada.

No caso de Peter Zumthor a observagao é pertinente quando percepcionamos a
materialidade da forma construida entrelagada com o préprio lugar e com a
expressividade aparente da técnica construtiva. Nesta condi¢do, as Termas de Vals
(1990-6) (fig. 3.16.5) sdo uma referéncia importante na medida em que, assim como
mostra a fotografia de Héléne Binet a materialidade confere a forma uma identidade
local: uma manifesta¢do geoldgica. Por outro lado, essa manifestacdo encontra maior
expressao através da montagem da pedra (quartzito de Vals), num padrdo
semelhante a uma estratificacGo geoldgica, cuja apeténcia se revela na capacidade de
articular a pormenorizagao e a forma total do edificio, definindo-se um controlo
construtivo das partes — acidentes da forma que emerge do solo, como fenestracoes
(janelas, portas), plataformas, escadas — e a configuracdo do volume como um
objecto que foi conquistado a montanha.

5. “A unidade e a simplicidade” como caracteristicas que procuram constituir a
esséncia da forma minima.

A Abadia de Vaals (1956-68) (fig. 3.16.6), do arquitecto e monge Hans van der Laan,
é a ilustracdo dessa forma minima. E uma obra onde o tijolo é o material dominante
na constituicdo das paredes e dos pilares. A unidade e a simplicidade resultam da
auséncia de elementos de excepgdao, como ornamentagao ou formas complexas.
Nesta circunstancia, o tijolo é o elemento que potencia a unidade através da parede,
apesar de existirem pilares nos patios — para definir galerias — e no interior da igreja —
para definir a centralidade do espaco de oracdo em oposicdo a um deambulatoério. O
sistema de construcdo é também o reflexo da simplicidade devido a alvenaria de
tijolo tosca em que a pintura branca introduz maior unidade as superficies, embora
seja explicita a materialidade dos lintéis em betdo aparente que pousam no topo dos
pilares e que configuram as padieiras e peitoris das janelas.

6. A “distorcdo da escala do objecto” conforme ja proposto pelo surrealismo. No
entanto, este mecanismo, no dmbito do minimalismo, demarca-se da figuragao

metafdrica devido a abstracc¢do racional.
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O Posto de Sinalizacdo 4 Auf Dem Wolf (1992-95) (fig. 3.16.7), dos arquitectos
Jacques Herzog e Pierre de Meuron mostra como a forma de um edificio — cuja
estrutura é em parede de betdo —, pelo facto de possuir um revestimento em [aminas
de cobre (que no conjunto funcionam como uma jaula de Faraday, protegendo
equipamento electrénico do interior) dispostas na horizontal e com torgdes em areas
especificas das fachadas — para possibilitar a entrada de luz no edificio —, pode ser
manipulada quando percepcionada no espaco pela sua superficie material. Neste
caso, o volume estrutural de betdo — caracterizado, com frequéncia, como volume
pesado — encontra-se dissimulado por uma capa leve com a capacidade de poder
contribuir para a alteracdo da escala, sobretudo quando sdo adicionadas as juntas
horizontais das laminas de cobre zonas de sombra subtis.

7. A “auto-referéncia e relacdo com o lugar” sdo caracteristicas aparentemente
contraditdrias, contudo, no minimalismo ambas funcionam de modo complementar,
pois se por um lado a forma-objecto é em si auto-referéncia, por outro, essa auto-
referéncia so faz sentido na relagdo com o lugar.

Sobre este aspecto Montaner referencia alguns arquitectos contemporaneos
apesar de n3o indicar especificamente as obras. Contudo, no caso de Alvaro Siza
Vieira julgamos ser pertinente o Centro Galego de Arte Contemporanea (1988-93) (fig.
3.16.8). Pois se, por um lado, este edificio é uma auto-referéncia pela formalidade
diferente de qualquer construcdo envolvente — sobretudo pelos grandes panos de
parede cegos, janelas horizontais longas e coberturas-terraco —, por outro, o CGAC é
um elemento de grande importancia para o lugar — nomeadamente na capacidade de
organizar o espaco urbano entre o casario e o Convento de Santo Domingo de
Bonaval, conformando os limites da Rua Ramén del Valle-Inclan e do acesso ao
Parque De Bonaval. Para além disso, o CGAC pelo facto de ter um revestimento
pétreo — que inicialmente destacava a forma construida da envolvente —, hoje,
passados anos de exposicdo ao ambiente a pdtina surge sob a aparéncia de
escorréncias e o escurecimento da pedra placada, encontramos a mesma forma mais
integrada na materialidade da cidade. Neste sentido, a parede resulta num

componente essencial a forma em si e a sua relagao com o lugar.

8. A experiéncia de um “presente puro” representa a vontade de constituir a
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forma sem qualquer carga ou referéncia histérica de estilos, tentando assim também
alcancar a intemporalidade. A intemporalidade, neste caso, esta relacionada com a
imaterialidade, com o modo como a forma se dilui no ambiente envolvente. A
Fundacdo Cartier (1991-94) (fig. 3.16.9), de Jean Nouvele, é a ilustracdo desta
perspectiva sobre a imaterialidade da forma. A conformagao do edificio resulta de um
volume paralelepipédico encaixado entre dois planos. Esta formalidade compositiva
materializa-se através de estruturas metalicas modulares e de painéis de vidro que se
ajustam ao rigor métrico dos elementos estruturais sem a utilizacdo de materiais
pesados como a pedra, o tijolo ou o betdo. O fendmeno da imaterialidade acontece
devido as transparéncias e reflexos das paredes de vidro que se constituem como
elementos em destaque e aparentemente auténomos em relacdo ao volume
principal, pois sao mais compridos. Esta formalidade confere maior leveza a forma
total do edificio, potenciando diferentes leituras de profundidade das transparéncias
e reflexos cruzados dinamicos que se enfatizam por um terceiro pano de vidro que
define o limite do jardim da fundacdo. Para além disso, pelo facto do edificio estar
recuado em relacdo a rua e rodeado por arvores, as transparéncias e aos reflexos
juntam-se os matizes das sombras das copas. Deste modo, a forma construida, com
as suas paredes de vidro, parece desvanecer-se diante de nds.

III

9. A “omissdo de tudo aquilo que ndo é essencial” é o mecanismo que sintetiza a
autenticidade da concepc¢do minimalista.

A Casa das Artes do Porto (1981-9) (fig. 3.16.10), de Eduardo Souto Moura, € um
exemplo importante na circunstancia do seu minimalismo comecar na oculta¢do da
propria forma no lugar. Localizada no jardim da Casa Allen a Casa das Artes encontra-
se integrada nos muros perimetrais da propriedade, ou seja, funciona como uma
caixa-mdgica, onde a aparéncia superficial e simples do interior esconde a verdadeira
natureza do seu artificio. Neste caso, a caixa-mdgica é o muro que se afastou dos
verdadeiros limites da propriedade em direccdo ao jardim para criar o espago
necessario ao programa cultural (maioritariamente definido em linha por um cinema,
uma sala de exposicdes e um auditdrio). O muro é, por isso, também uma parede do

edificio — em alvenaria de granito no exterior e em tijolo macigo no interior. Este

elemento é a chave do sucesso minimal do edificio, pois é ele que esconde, mas
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também é ele que mostra a existéncia do que esconde, quando se descontinua e

_ desalinha para marcar os acessos (a entrada principal e a saida de emergéncia).

_Gb5. “Dispersoes”

A Ultima parte de Formas do Século XX contempla conceitos mais recentes.
Conceitos que traduzem mecanismos e formas associados a fragmentacdo, ao caos e a
energia. Estas trés légicas fazem parte da producdo cultural caracterizada pela
dispersdo, desenvolvida num tempo multidimensional e para um consumidor que se
satisfaz com a superficialidade das imagens.

A cultura contemporanea do fragmento promove uma realidade heterogénea,
descontinua e descentralizada. As formas caracterizam-se pela hibridez que resulta da
acumulacgdo, da inclusdo e da articulacdo de componentes distintos. Dois mecanismos
de projecto sdo o suporte da cultura do fragmento: a colagem e a montagem. O
primeiro explora a sobreposi¢cdo ou a articulacao de distintos componentes histéricos,
tipoldgicos ou estilisticos, como metaforas que surgem ao longo de um percurso
através da obra. O segundo explora os fragmentos de modo totalmente fragmentario,
como uma experiéncia de zapping — que se mostra como um somatorio de partes

diversas.

3.17. A cultura do fragmento: da parede como condigdo necessaria do discurso I

A Staatsgalerie de Estugarda (1977-84) (fig. 3.17.1), de James Stirling, € um exemplo
de como fragmentos de varias referéncias arquitecténicas — historicistas,
contextualistas, do movimento moderno, high tech — se articulam numa mesma forma
gue se adapta ao contexto urbano envolvente. Por isso, estd presente o mecanismo da
“colagem” que lhe permite criar espacos publicos (incluindo um percurso que passa
pelo centro do edificio) e, simultaneamente, permite-lhe enriquecé-los com elementos
formais expressivos e de excep¢do como: a parede-cortina ondulada e a cobertura
metalica azul que domina a praga principal; as alusdes a arquitectura classica, em
especial na praga circular onde se encontram um pseudo-pdrtico formado por duas
meias colunas ddricas que sustentam um entablamento e uma pseudo-colunata que

sustenta a rampa cimeira; a referéncia a ruina, a semelhanca do neoclassicismo
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cldssico, numa parede que limita a rua principal. Deste modo, podemos considerar que
se trata de um edificio que congrega uma série de metaforas como um discurso que
mescla conscientemente um historicismo “desmaterializado” com fragmentos
modernos (Frampton, 1993: 312). A parede, neste enquadramento, constitui-se como
elemento unificador das varias formas através de uma materialidade maioritariamente
pétrea e em estereotomia pseudo-isédomo, embora este aparelho seja um
revestimento que esconde a verdadeira parede em betdo.

O Museu Kunsthal (1987-92) (fig. 3.17.2), de Rem Koolhaas, apresenta-se como uma
obra complexa pelo congestionamento ordenador entre a forma, as func¢des e as
circulagbes (interiores e exteriores). A forma é interceptada por uma rua (eixo este-
oeste) — paralela a avenida principal, a Maasboulevard, junto a qual o edificio se
posiciona — e por um caminho/rampa do parque (eixo norte-sul), determinando
diferentes zonas funcionais que se estruturam em trés grandes espagos de exposi¢ao,
um auditdrio e um restaurante (que pode funcionar autonomamente) através de um
circuito interno continuo. Esta complexidade justifica que uma forma paralelepipédica
conceptual integra e uniforme se convertesse, na realidade, num volume trespassado,
perfurado e configurado por estrutura(s) e materialidade(s) fragmentadas. Da
aparéncia aos transeuntes e aos visitantes o edificio configura-se, de facto, como uma
montagem de partes que poderiam ter sido recolhidas de vdrias origens. Por exemplo,
a estrutura tanto aparenta ser de metal como de betdo, tanto pode ser traduzida por
pilares (verticais ou obliquos), como podem ser elementos continuos como paredes,
tanto podem ser vigas metalicas aparentes como lajes macicas de betdo. Para além
disso, a esta condicdo de diversidade da identidade estrutural junta-se a diversidade
material dos revestimentos, como pedra, chapas metalicas lisas, chapas metalicas
onduladas perfuradas, chapas de policarbonato onduladas transparentes e opalinas,
vidro transparente e perfis de vidro translucido, etc. Todos estes materiais se articulam
de modo a explicitar uma certa superficialidade dos componentes, tanto elementos
verticais como horizontais. Deste modo, ndo existe uma materialidade que se
destaque e determine a unidade do edificio, como acontece com o revestimento
pétreo da Staatsgalerie. No caso do Museu Kunsthal a diversidade material mostra

como o proprio edificio pode ser a interpretacdo da cultura contemporanea, como o
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resultado da montagem de varias referéncias. Por isso, a parede é um elementoé
instavel, tanto se mostra como elemento pesado de betdo, como também se afirma
como algo leve com as superficies em chapas de policarbonato opalino, ou ainda, no
caso da placagem de pedra, como um elemento aparentemente compacto, mas
simultaneamente fragil, porque cada elemento pétreo parece exprimir apenas a

~bidimensionalidade. Neste caso, a parede tem uma identidade multipla.

O caos tem origem na desordem de um sistema fragmentdrio, onde a fragilidade
estrutural é conjuntural num contexto de complexidade.?® Associado a nocdo de caos
esta também a imprevisibilidade, potenciando a ocorréncia de transformagdes num
determinado sistema, de modo ndo controlado ou dominadas pelo acaso. Assim, as
formas do caos constituem-se como meio de legitimar uma interpretagdo dinamica do
mundo como uma realidade absolutamente instdvel. Estas formas do caos que
comegaram a ser definidas pela desconstrugdo — caracterizada pelo pensamento de
Jacques Derrida — adquirem grande expressdo a partir das geometrias fractais,
definidas por Benoit Mandelbrot, ou da teoria das dobras, desenvolvida por Gilles

Deleuze.??°

As formas da desconstru¢do tém a sua base conceptual no pds-estruturalismo???,

sobretudo a partir de De la grammatologie (1967)%?? de Jacques Derrida, onde mostra

219 «O caos manifesta-se quando os sistemas estaveis, explicados de acordo com as leis de Newton,

se destabilizam e desobedecem a sua prépria ordem» (Montaner, 2002: 204).

220 Na arquitectura estas diferentes interpretacdes de representacdo das formas do caos podem
ser abordadas isoladamente ou de modo interdependente, como quando se considera que o fractal e a
dobra coincidem: «sempre ha uma dobra na dobra, uma caverna na caverna» (Montaner, 2002: 208).

221 «Variante do pds-modernismo definida pela reac¢do contra o estruturalismo francés e
associada a autores como Derrida, Foucault e Kristeva. [..] Apoiando-se em grande medida na
dissolucdo psicanalitica do eu, o pds-estruturalismo é uma das manifestacOes da atitude céptica tipica
do pdés-modernismo, particularmente pela sua recusa de conceitos como os de objectividade, realidade
e verdade» (Blackburn, 1997: 341).

222 Esta obra é considerada por alguns autores como obra que esteve na base do desconstrutivismo
critico. «Derrida argumenta contra o “fonocentrismo” [defendido por Sausurre] que privilegia a
linguagem falada em detrimento da escrita, imaginando que a presenca do autor proporciona um ponto
fixo para o significado e a intencdo. Este desejo de um “centro” dd origem a oposi¢Ges familiares
(sujeito/objecto, aparéncia/realidade, etc.), que é necessario rejeitar. Em vez delas, a infindavel
possibilidade de interpretar e reinterpretar abre um horizonte que se afasta, no qual o significado é
infindavelmente diferido [...]» (Blackburn, 1997: 105). Deste modo, Derrida procura contrariar a énfase
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a oposicao aos conceitos centrais das teorias linguisticas de Ferdinand de Saussure. Na
arquitectura, a filosofia de Derrida foi importante ao propor a rejeicao da “metafisica
da presenca”: que implica também a rejeicdo da funcdo, escala e contexto; que
fundamenta, assim como Mark Wigley ja o referiu em Deconstrutivist Architecture
(1988), a “perturbacdo das formas puras”.??> Neste contexto, a partir dos anos 80, as
“formas do colapso” de Peter Eisenman sdo paradigmas dessa rejeicdao da “metafisica
da presenca” com a «[...] destruicdo tanto das certezas e regras do sistema classico
quanto dos protdétipos modernos da arquitectura» (Montaner, 2002: 209). As “formas
do colapso” fundamentam-se na arbitrariedade como condicdo necessaria para
combater a definitiva crise dos grandes conceitos cldssicos (representacdo da

linguagem, a verdade da ciéncia e o sentido da histodria).

3.18. Caos: entre a presenca e a auséncia da parede

As formas desenvolvidas pelas geometrias fractais podem ser caracterizadas pela
ramificagdo ou por cluster. Genericamente, as geometrias fractais propdem «[...] a
mesma forma arborescente em qualquer escala e dimensdo. [..] O galho de uma
arvore é como uma arvore pequena: cada parte é homotética do todo na samambaia
ou nos brécolos» (Montaner, 2002: 206). Na arquitectura as formas fractais tiveram um
grande desenvolvimento nos anos sessenta, em edificios com inspiragao nas formas
radiais e repetitivas da natureza como na Igreja de Kaleva (1959-66) (fig. 3.18.1) ou no
Centro de Conferéncias Dipoli (1961-66) (fig. 3.18.2), ambos de Reima Pietild, ou em
edificios definidos pela agregacao de varias formas idénticas como no Habitat 67 (fig.
3.18.3), de Moshe Safdie. i
| No primeiro edificio, a Igreja de Kaleva, a parede macica é um elemento
determinante para a constituicao da forma e para o espago que encerra, pois é através
%dela que a dinamica da geometria fractal da planta se mostra extraordinaria em

- volume: uma massa que parece ter ganho a leveza, pela subtileza aparente de um

colocada na prioridade do discurso, mas também tudo aquilo a que isso pode estar associado como a
ideia da presenca.

223 A expressdo é alusiva a um conjunto de obras de sete arquitectos que fizeram parte da
exposicao Deconstrutivist Architecture no MOMA em 1988: Coop Himmelblau, Peter Eisenman, Frank
Gehry, Zaha M. Hadid, Rem Koolhaas, Daniel Libeskind e Bernard Tschumi.
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corpo em transformacado. Esta condicdo contraditéria constitui-se pelo fraccionamento
do volume em vdrias faixas verticais autobnomas de parede (de betdo), cuja forma
planimétrica em “U” determina que no exterior as superficies sejam concavas e no
interior sejam convexas. No conjunto, esta formalidade gera uma delicada composicdo
dominantemente vertical, mas que em articulagdo com a materialidade — no exterior
tijolo macico e no interior reboco tosco de cimento —, os caixilhos — que ocupam os
intersticios verticais dos paramentos parietais — e os matizes das sombras — nas
superficies curvas — assume certa imaterialidade.

No Centro de Conferéncias Dipoli a parede assume um papel pouco significativo
na expressdo da forma, pois o caracter do edificio resulta sobretudo da irregularidade
dos seus limites de implanta¢do conjugados com grandes aberturas — marcadas por um
desenho de caixilhos de madeira nao repetitivo — e um lintel continuo e expressivo —
revestido a zinco — que parece pousar sobre grande parte do edificio. Neste caso, no
exterior, a parede resume-se a pequenas areas e surge sempre revestido pelo zinco.

No caso do conjunto habitacional de Moshe Safdie, a parede é tdo importante
como a laje, pelo facto de cada forma que se repete no conjunto ser um maddulo pré-
fabricado em betdo, cuja estabilidade estrutural depende da complementaridade
entre os elementos verticais e horizontais. Nesta circunstancia, a parede opaca assume
uma presenca importante na forma fragmentaria do cluster, permitindo que a forma
integral assuma algum caracter de grande volume perfurado.

As formas enquadradas pela teoria das dobras podem ser definidas segundo o
conceito de origami, na possibilidade do mundo poder ser conformado por dobras que
desenvolvem curvas, superficies cOncavas e convexas, inflexdes e tensdes. Estas
formalidades encontram fundamento na prépria arquitectura através do pensamento
de Deleuze, nomeadamente no texto A Dobra (1988) onde procurou legitimar muitas
obras onde «[...] as lajes se curvam e se transformam em paredes, as fachadas se
transformam nas coberturas, o horizontal se funde com o vertical» (Montaner, 2002:
208). Muitas formas do Barroco ja anunciavam esta intenc¢do, na vontade de introduzir
a dindmica nas formas e no espaco. No século XX, o Terminal da TWA no Areroporto
de Nova lorque (1952-62) (fig. 3.18.4), de Eero Saarinen, é um dos primeiros exemplos

em que as dobras sdo um argumento para a interpretacdo da sua forma construida, na
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medida em que através delas a parede é cobertura e é pavimento, ou seja, ndo existe
uma clara delimitacdo entre estes elementos arquitectdnicos, porque eles sdo um todo
continuo vertical-horizontal. Posteriormente, é sobretudo durante a ultima década do
século XX que se constituem outros edificios em que a teoria das dobras justifica uma
determinada conformacdo das formas: o Museu Judaico (1988-99) (fig. 3.18.5) de Daniel
Libeskind, o Educatorium (1994-97) (fig. 3.18.6) de Rem Koolhaas e a Cidade da Cultura
(1999) (fig. 3.18.7) de Peter Eisenman.

A obra de Libeskind resultou de um processo de projecto desenvolvido através de
experiéncias multidisciplinares entre a arquitectura, a filosofia, a matematica e a
musica. A forca das linhas dobradas mostra-se sobretudo na multiplicacdo das vdrias
superficies metalicas que conformam a forma complexa e a configuram como volume
ziguezagueante. Assim, a forma principal é a primeira representacdo simbdlica do
dramatismo da prépria histéria dos descendentes das Tribos de Israel. Em conjunto
com esse principio compositivo, determinante para a implantagao da extensdo do
museu, Libeskind enfatiza o dramatismo quando rasga, corta e lanha algumas paredes
para conectar o espaco interior contido com o exterior. A parede é um elemento
fundamental para esta arquitectura, embora a sua esséncia construtiva de paramento
em betdo ndo seja evidenciada no exterior — a excepcao da Torre do Holocausto e do
Jardim do Exilio — por ser revestido a zinco. Deste modo, a densidade e crueza devida a
aparéncia literal do betdo, tal como surge nos patios-sagudes, é escondida pelo
revestimento, conferindo as superficies uma ligeireza articulada pelo padrao das juntas
e pelas nuances cinzas metalicas (provocadas pela luz sobre as chapas de zinco
ligeiramente empenadas).

No Educatorium a dobra é o argumento conceptual determinante para a
constituicdo da forma, na circunstancia dos espacos interiores do edificio serem
definidos pragmaticamente pelos intersticios resultantes da dobragem de planos
horizontais (também rampeados) que se intercalam, curvam e quebram como folhas
de papel. A parede é praticamente inexistente, pois o encerramento dos espacos é
conseguido por panos de vidro e os planos horizontais (lajes) sdo suportados por
elementos estruturais pontuais.

A Cidade da Cultura de Eisenman é um edificio mais complexo, porque a sua forma
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parece resultar de um acidente geoldgico com grande expressao territorial (o cume do
Monte Gaias). Neste caso, as dobras aparentam ser consequéncia de forcas
subterraneas para reconfigurar a nova topografia e, simultaneamente, constituir os
espacos arquitecténicos. A nova configuracdo do terreno, em género de tapete
encorrilhado e fragmentado, apresenta trés facetas: por um lado, exprime a dureza e
massividade através dos elementos opacos e pétreos das superficies ondulantes
(coberturas) e de alguns planos verticais que confirmam a descontinuidade dessas
mesmas superficies, pois sdo totalmente cegos; por outro, tem a expressdo de objecto
perfurado e cavernoso quando os paramentos verticais sdo pontuados por aberturas e
por galerias que, nesta circunstancia, nos introduzem os espacgos subterraneos; por
fim, exprime ainda um caracter de leveza e de superficialidade das formas, quando
alguns dos planos verticais se constituem totalmente por estruturas metalicas
delicadas e por vidro e, por isso, definem a cobertura pétrea como uma pele que
ondula sobre o vazio confinado pela imaterialidade do vidro. Assim, a parede,
enguanto elemento opaco e pesado existe em determinados sectores da Cidade da

Cultura, embora ndo seja dominante.

O século XX foi marcado pelo impacto que a energia eléctrica teve nos modos de
vida do homem. Foi tao significativo que a consciéncia do conceito de energia se
configurou no quotidiano como fluxo que conecta a actividade humana a propria
constituicdo do universo.

A arquitectura faz parte desse fluxo, através de ciclos de energia: «[..] nos
materiais que utiliza para a sua construcao, no condicionamento do interior isolado do
exterior, em seu funcionamento e consumo, em sua demolicdo ou reciclagem»
(Montaner, 2002: 220). Contudo, mais recentemente, é através dos edificios que o
fendmeno da luz mostra de modo expressivo os fluxos de energia no quotidiano
humano, sobretudo durante a noite. A luz, em especial a luz artificial, converteu-se em
auténtico material de desenho e de desmaterializacdo na arquitectura. Mas isso so foi
possivel pela veneracdo do vidro como material parietal e, simultaneamente, pela
dissolugdo da parede tradicional de alvenaria. E se perante tais argumentos
poderemos olhar para as referéncias do passado — mais remoto, das catedrais goticas

ou mais recente, do Paldcio de Cristal — como profecias das “formas da luz e da
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desmaterializacdao”, é sobretudo no século XX que essas formas se mostram mais
vigorosas e diversificadas, porque a incorporacdo do vidro na construcdo se associou a
capacidade da energia eléctrica sustentar e orientar toda a transformagdao da

sociedade, desde a Segunda Revolugdo Industrial até a era da informacao.

3.19. Energia: pela desmaterializagéio da parede

Actualmente, segundo Montaner, a energia expressa-se na arquitectura através de
varios mecanismos, mas que se podem sintetizar em trés grupos:

1. “formas da visao da luz natural”

No primeiro grupo sdao exemplos edificios transparentes e translicidos que se
desmaterializam a partir de reflexos e transparéncias, como acontece na Fundagao
Cartier (1991-94) (fig. 3.19.1) de Jean Nouvel — ja analisada —, na Academia de Arte e
Arquitectura (1989-93) (fig. 3.19.2) de Wiel Arets, no Centro de Congressos Kursaal
(1990-99) (fig. 3.19.3) de Rafael Moneo ou no Museu de Arte de Bregenz (1990-97) (fig.
3.19.4) de Peter Zumthor.

No caso da obra de Wiel Arets, a desmaterializagcdo difere daquela que acontece na
Fundacdao Cartier, pois ela concretiza-se através do uso do tijolo de vidro como
material dominante dos paramentos perimetrais. Deste modo, ndo existe uma
transparéncia literal como no edificio de Paris e, portanto, a sensacdo de
imaterialidade constitui-se por uma opalinidade filtrada pela quadricula da argamassa
que liga os tijolos. A esta materialidade, que define a maioria do invélucro da forma
articulada com a modulagdo imposta pela estrutura pontual de betdo, adquire, no
entanto, uma certa densidade e peso pela expressdao das juntas, entre tijolos e,
sobretudo, entre mddulos, porque é através deles que se constitui uma ideia de
empilhamento de grandes blocos. Contudo, deve-se referir que este fenédmeno — da
forma como elemento pesado — altera-se a noite, quando a iluminacdo artificial dos
espacos interiores conferem ao edificio um cardcter de volume em cristal, porque a
opalinidade adquire alguma translucidez. Assim, a parede define-se como um
elemento de imaterialidade variavel.

No Centro de Congressos Kursaal também existe essa expressdao da parede como
elemento de imaterialidade variavel. Neste caso, essa condicdo deve-se a dupla parede

de vidro que define os dois prismas dos auditérios que repousam sobre um pedestal
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macigo — constituido por materiais como, betdo, lajetas de pedra ou painéis pré-
fabricados de pedra. Existe, portanto, um contraste entre o peso do basamento e a
leveza dos dois prismas. A leveza varia, a semelhanga do que acontece no edificio de
Wiel Arets, entre a percepcao diurna versus a percepc¢ao nocturna das formas
construidas, contudo, nota-se que mesmo durante o dia, pelo facto dos painéis de
vidro serem concavos, estriados e montados horizontalmente, os prismas parecem
adquirir diferentes imaterialidades consoante a variacdao da luz diurna — como, por
exemplo, em momentos em que o céu esta limpo ou estd encoberto — que determina a
existéncia de sombras mais intensas ou menos intensas que, por sua vez, reduzem ou
aumentam respectivamente a opalinidade das superficies onduladas.

O edificio principal do Museu de Arte de Bregenz pode também ser uma referéncia
do minimalismo, uma vez que a sua forma resulta da maximizacao do painel-mdédulo
de vidro como revestimento. Este que envolve todas as fachadas do edificio apresenta-
se como pele da forma e mostra como uma quase translucidez fragmentada — pelo
dimensionamento dos painéis e, sobretudo, pelo modo como a junta aberta entre
vidros parece desconjunturar a superficie parietal —, no entanto, é nesta conjugacao
entre cada painel e os demais, através da montagem construtiva, que se define a
leitura de um volume que estd na iminéncia de entrar em suspensdo. A percepcao
geral é a de uma forma fragil, mas que, simultaneamente, protege outras formas
aparentemente mais densas que se sobrepdem sem se tocar. S6 quando entramos é
que reconhecemos que essas formas sao materializadas por paredes de betdo cruas
gue delimitam os espacos de exposicdo e as escadas sem qualquer similitude plastica
com o pavimento reflectivo (auto nivelante polido) e o tecto em vidro idéntico ao da
fachada (suspenso por delicados grampos metalicos). Neste caso a parede adquire
varias identidades que se desmultiplicam do exterior para o interior: de uma subtileza
imaterial das superficies vitreas — que desfoca e fragmenta o que se encontra
imediatamente atrds — para uma materialidade da espessura do betdo — que encerra e
delimita os espac¢os mais significativos do edificio principal do museu (sobretudo os
trés pisos superiores).

2. “formas da visdao misturadas com imagem electrénica”

No segundo grupo sdo exemplos edificios que, para além das caracteristicas do
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. primeiro grupo, tém a aptiddo de exibir a velocidade, a aceleracdo e a informacao,
: como acontece no projecto do Centro de Arte e Tecnologia dos Média de Kalsruhe
(1989) (fig. 3.19.5) de Rem Koolhaas, na Galeria de Video (1990) (fig. 3.19.6) de Bernard
Tshumi, ou na Casa Kramlich (1997-2003) (fig. 3.19.7) de Herzog & de Meuron. |

Na proposta de concurso para o Centro de Arte e Tecnologia dos Média de Kalsruhe
as imagens (fotografia, video e computador) eram consideradas componentes
essenciais para a sua arquitectura. A maqueta do concurso exibe um edificio em que os
elementos arquitecténicos, nomeadamente as paredes, assumiam transfiguracdes
superficiais, cuja fenomenologia da projec¢do proporciona novas realidades materiais.
Deste modo, o edificio de Koolhaas é potencialmente um objecto onde a materialidade
da parede é significativa — estruturalmente, pela existéncia de duas paredes em betdo
muito importantes para a estabilidade da totalidade da forma —, mesmo constituida
por varios materiais, mas que parecem desmaterializar-se em favor do poder
- comunicativo e interactivo das imagens.
O edificio de Tshumi resume-se a um paralelepipedo em vidro inclinado e elevado
: do solo por nove laminas de betdo num jardim de Groninga. O espaco interior é
~ delimitado por uma laje em gradil (metal), paredes e tecto de vidro. O acesso é feito
- por duas portas que se encontram nos extremos, numa através de escada (a que estd a
| cota mais elevada) e noutra através de rampa. Estas caracteristicas definem o edificio
: como um objecto com uma espacialidade totalmente aberta ao exterior, em género de
: montra percorrivel, mas de modo desconfortdvel - pelo declive que que a laje tem.
 Esta montra mostra a imaterialidade através de reflexos simples e compostos (pelo
: cruzamento de reflexos, sobretudo quando dinamicos devido aos movimentos dos
vérios elementos que compdem o ambiente do jardim, como as copas das arvores, os
: transeuntes, os veiculos, etc.). Contudo, essa imaterialidade assume novas dimensdes
- expressivas quando o edificio alberga instalagdes ou exposi¢des, pois através de videos
: projectados, de iluminacdo artificial ou de animacdes murais, o pequeno edificioi

~adquire novas identidades que transcendem a miscigenag3o da sua materialidade com
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o ambiente envolvente. 224 A forma passa ser o suporte de uma nova realidade que se
apresenta sob a ficcdo material das imagens.

No projecto da Casa Kramlich o vidro é também o material em destaque, embora
também existam metais (cobertura) e o betdo (paredes dos dois pisos subterraneos).
No entanto, neste caso, no rés-do-chdo o vidro conforma paredes curvas numa
tentativa de fundir com mais intensidade o interior e o exterior e, para além disso, o
lugar (Vale de Nappa) com a realidade das imagens dos filmes, videos ou slides. A
experiéncia prevé-se que seja tdo intensa que o espaco deste piso da casa seja,
segundo Herzog & de Meuron, imaterial.

3. “formas desformes e neutras”

No terceiro grupo é exemplo maximo o Museu de Arte Contemporanea Kiasma
(1993-98) (fig. 3.19.8) de Steven Holl, um edificio que se integra na cidade através de
uma «[...] forma inédita e aberta, como se fosse uma massa de cristal liquido que
espera a informacdo da tela para poder existir» (Montaner, 2002: 238).

O edificio constitui-se basicamente pela intersec¢do de duas formas volumétricas
com geometrias distintas: uma composta por elementos rectos e outra por elementos
curvos. E através desta articulacdo basica que se desenvolvem as ancoragens a cidade.
Um exercicio que ndo se limita a manipulacdo das formas em abstracto, pois ndo
depende meramente de operagdes geométricas de composicdo de volumes e de
espacos. Existe, desde o projecto, uma vontade de instituir o quiasma ou o
entrelagamento do corpo com o mundo através da experiéncia da forma construida.
Nesta circunstancia, luz e materialidade fazem parte intrinseca da génese da
arquitectura de Steven Holl, como componentes enriquecedores da vivéncia do
edificio. O museu constitui-se por muitos e distintos materiais, desde os vidros, aos
metais e ao betdo, concretizando pragmatica e respectivamente espacos mais abertos
ou mais encerrados. Para além disso, a prépria materialidade torna-se mais complexa
na sua relacdo com a luz, garantindo-se maior amplitude expressiva aos elementos
arquitectdnicos e ao espaco. As paredes opacas e transparentes sdo, neste contexto

fenomenoldgico da luz, elementos essenciais como filtros luminicos. As primeiras

224 \er o video em https://www.youtube.com/watch?v=BhYTNyrUOOw (acedido em 23 de Janeiro
de 2016)
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%como elementos reflectores, devido aos revestimentos (por exemplo, metal no
%exterior e reboco branco no interior), e as segundas como elementos também%
reflectores, mas sobretudo refractores e translicidos. Assim, compreende-se a
interpretacdao de Montaner quando caracteriza o Kiasma como “uma massa de cristal
liqguido”, pois a sua forma parece transformar-se através da influéncia da luz sobre a

- sua materialidade.
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«Para além da moda, o tempo, o estilo, hda uma analise estrutural do que fazem os
arquitectos. Este é um modo de penetrar nos aspectos mais profundos da arquitectura, nas
suas entranhas, é como fazer a aproximacdo ao momento em que foi gerada. [...] Interessam-
me os critérios que usam para estabelecer a chegada da forma. Apesar das recentes tentativas
para se isentar a forma de responsabilidade; apesar das afirmacGes de que a forma esta de
algum modo congelada e é irrelevante; todavia parece-me que a arquitectura estabelece
critérios formais que permitem a construcdo e isto € o que me interessa. Pode ocorrer que se
coloque a enfase na materialidade como fonte de significado; ou podem apontar que existem
mais consideracdes abstractas; no final, cada geracdo estuda os seus proprios critérios para a
forma. Ai radica a base tedrica da obra de um arquitecto» (Moneo, 2000: 19).

4.1. Sobre o conhecimento do mundo

O conhecimento do mundo depende, primordialmente, da nossa interaccdo com o
gue nos rodeia através do nosso corpo. Os estimulos do meio ambiente sdo captados
pelos sentidos que, depois de convertidos em impulsos nervosos, sdo processados pelo
cérebro para — em conjunto com a medula espinhal — desencadear acgdes voluntarias
ou involuntdrias do corpo no espaco. As nossas capacidades neurobioldgicas, a
semelhanca de muitos outros seres vivos, sdao essenciais para a nossa sobrevivéncia.
Contudo, para o homem (conhecido taxonomicamente como Homo sapiens) o
conhecimento ndo se limita a gestdo das suas necessidades bdsicas enquanto ser vivo
num determinado meio ambiente. O acto de conhecer para o homem encontra-se

articulado com o amplo e diverso campo da cultura. Deste modo, genericamente

«[...] precisamos sempre de uma teoria para interpretar aquilo que vemos, ouvimos e tocamos.
As teorias sdo inevitdveis. Todas as nossas crengas e percep¢ées — sejam sobre Deus, a
moralidade ou o mundo fisico — tém de encaixar numa ou noutra teoria» (Rachels, 2010: 232).

Esta observacdo indicia a complexidade que o mundo constitui para o homem perante
a sua capacidade de raciocinar e de articular a razdo com a imaginacdo como
instrumentos de compreensdo da realidade — muitas vezes alterada e condicionada
pelo préprio homem. Nesta circunstancia, 0 mundo ndo se circunscreve apenas as
dimensdes naturais, possui dimensdes artificiais que se desenvolveram em contextos
de estruturas sociais humanas e que enquadram a perpetuacdo de valores culturais
identitarios colectivos. Deste modo, podemos referir que o homem construiu varios

mundos dentro do mundo, quando intervém nos diversos ambientes por onde passa e
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Ihes introduz novos valores acrescentados como fruto da sua actividade vivencial no
espaco e no tempo. A possibilidade do conhecimento adquire outra complexidade,
uma vez que o acto de conhecer ndo se limita ao controlo de técnicas rudimentares de
sobrevivéncia — que podem estar relacionadas com diferentes praticas simples (cacar,
recolectar ou fazer um ninho) —, multiplica-se por diferentes actividades como areas de
crescente especializacdo a medida que a tecnologia progride.

Para alcangar o conhecimento do mundo também é importante ter o em conta o
seu valor, algo que estd relacionado com o problema da verdade. Assim, podem ser

colocadas as seguintes perguntas:

1. Como podemos ter certeza que o conhecimento é verdadeiro?
2. Os objectos que vemos a nossa volta correspondem verdadeiramente ao que

sao?

Estas perguntas estiveram provavelmente na génese da filosofia e estdo intimamente
associadas ao estudo do conhecimento, abordando-o como um componente essencial
para a vida do homem no mundo. Nessa sequéncia desenvolveu-se um
engquadramento conceptual: o problema sujeito-objecto. Um conceito proposto pelos
Gregos antigos, que inicialmente serviu para tentar explicar a origem e a natureza do
universo, converteu-se num sistema epistemoldgico na tentativa de responder a

seguinte questao:

3. como é possivel os sujeitos constituem o conhecimento quando vivenciam o

mundo (composto por objectos ou entidades)?

Neste caso para os Gregos o conhecimento era abordado como episteme — derivado
da reflexdo critica (permitia a aproximacdo a verdade) — e ndo como crenca ou doxa —
derivado da opinido (onde poderia residir o erro ou a ilusdo). Posteriormente, o
conceito foi utilizado pela filosofia ocidental ao longo de varios séculos, embora
interpretado de diferentes modos para tentar justificar determinadas perspectivas

epistemoldgicas. As diferentes interpretacGes sobre a relagdo entre sujeito e objecto
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podem sintetizar-se sob trés tendéncias tedricas: realismo directo, idealismo e
criticismo kantiano.

Na primeira, o conhecimento reside no objecto, nas coisas que se encontram no
mundo. Neste pressuposto, a realidade sdo as coisas e a sua objectividade, porque elas
existem perante nds e sdo captadas pelos nossos sentidos, condicionando o nosso
pensamento e determinando os conceitos e ideias. A complexidade do mundo pode
ser compreendida pela razdo, pela reflexdo que procura conhecer a estrutura das
coisas. Assim, o conhecimento mostra a mente a realidade. Apesar do
enguadramento, esta perspectiva da fonte do conhecimento estar fundada nas coisas
ndo deixou de ser questionado, pois o facto de vermos algum objecto no espacgo e no
tempo estd longe de ser simples — porque é o resultado de processos neuroldgicos que
também participam na constitui¢ao d